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Dialog [dialå’g]: 
en, gr.,samtale mellom to el. flere; litterært produkt i samtaleform 
(jf. monolog).  
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Forord 
 
Kjære Hallgjerd, tusen takk for uvurderlig faglig støtte, superb veiledning og kloke 
medmenneskelige innspill, gjennom en ellers ensom prosess. 
En varm takk til min kjære Henrik som alltid er der, og som har vært en god veileder 
i språk og data. 
 Takk til komponist Bjarne Kvinnsland og produsent Per Åge Lyså for informative 
og stimulerende samtaler om The Tunnel of Light, og takk for at dere stilte nødvendig 
dokumentasjon til rådighet. 
Takk til Astrup Fearnley Museet for Moderne Kunst for vennlige forsøk på å hjelpe 
meg komme i kontakt med Janet Cardiff. 
Takk til Barbara Weiss ved Galerie Barbara Weiss i Berlin for DVD-dokumentasjon 
av To Touch. 
 
 
 
 
 
Oslo, september 2004 
 
Lill Kathrine Stensrud
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Innledning 
 
Jeg befinner meg på Gardermoen flyplass, april 2003.  Jeg skal ikke ut å fly.  I stedet 
har jeg Gardermoen lufthavn som reisedestinasjon.  Jeg er her i regi av meg selv på en 
privat ekskursjon for å oppsøke Anna Karin Rynander og Per-Olof Sandbergs interaktive 
lydforfriskningsstasjoner.  At det har tatt meg fem år før jeg har klart å stoppe opp ved en 
av de elleve soniske installasjonene, er utilgivelig – selv ikke i de tre årene jeg bodde i 
London og besøkte Gardermoen gjennomsnittlig ti ganger i året.  Når jeg nå er her med 
det formål å undersøke disse soniske installasjonene, skjønner jeg at de ikke har vært 
spesielt lette å oppdage.  Når man oppholder seg på en flyplass, blir tiden der ofte preget 
av travelhet, og en flyplass gir derfor i utgangspunktet sjeldent rom for kontemplasjon 
over offentlig kunst man i forbifarten opplever.  Når jeg først oppsporer én installasjon 
titter jeg meg rundt i håp om å se flere.  Jeg oppdager da ulike piktogrammer, til 
forveksling svært lik WC skiltene, ment som hjelp til å finne de andre installasjonene.  To 
av de soniske installasjonene befinner seg på togperrongen, tre i ankomsthallen, tre i den 
innenlandske avgangshallen og tre i den internasjonale.  Jeg får i denne omgang kun med 
meg fem soniske installasjoner, siden jeg ikke skal videre på innen- eller utenlandsreise. 
Alle de soniske installasjonene på Gardermoen er identiske av utseende, bortsett fra 
lydene de inneholder som alle er forskjellige.  Installasjonene er utformet som dusjer, og 
omtales derfor som lyddusjer.  Hver dusj består av en paraply (lydparabol) seende ut som 
et dusjhode, med høyttalere inne i parabolen.  Parabolen er festet til en pilar og har et 
skilt på pilaren som fungerer som et symbol for lyddusjene.  På gulvet rett under 
parabolen er det tegnet en sirkel med et punkt i midten hvor det reisende publikum innbys  
til å stille seg.  Litt nølende, uten å være helt sikker på at det jeg gjør er i korrekt 
rekkefølge og at dette ikke er et bare se, men ikke røre kunstverk, stiller jeg meg under en 
utvalgt dusj.   Straks jeg gjør dette, kommer et behagelig fuglekvitter strømmende ut av 
dusjhodet.  I få sekunder lar jeg assosiasjonene løpe, men blir raskt påminnet om at jeg 
befinner meg på et offentlig sted og andre forbipasserende titter nysgjerrig.          
Lyddusjprosjektet Interactive Sound Refreshment Stations var ett av to 
vinnerprosjekter i en lukket konkurranse for hovedutsmykningen av Gardermoen 
lufthavn påstartet i 1995.  Prosjektet involverte mange foruten kunstneren Rynander og 
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sivilingeniøren Sandberg, som forøvrig i lengre tid hadde samarbeidet om elektronisk og 
databasert kunst.  Interactive Sound Refreshment Stations krevde spesialkompetanse på 
flere fagområder og andre bidragsytere var blant andre polarforsker Monica Kristensen 
Solås, billedkunstner Kristin Gunther, komponist Cecilie Ore, medieforsker Morten 
Søbye m. fl.  For å utvikle lydmaterialet i dusjene hadde Rynander samtaler med 
involverte aktører.  Aktørene ble bedt om å foreslå egne positive ord og assosiasjoner i 
henhold til prosjektet, som Rynander deretter forsøkte å omskape til lyd.  Lydmaterialet 
kan deles inn i to hovedkategorier.  Det første lydmaterialet består av behagelige stemmer 
som hvisker ord og fraser på norsk og engelsk, mens det andre lydmaterialet er ikke-
språklige lyder og naturlyder.  Et kontrollprogram er installert slik at deltageren får en ny 
dusj og en ny lydopplevelse hver gang.  Tekniske problemer har oppstått, blant annet 
hvordan å konsentrere lyden slik at den er god for deltageren uten å være til bry for 
forbipasserende.  Andre utfordringer har vært plassering og utseende.  Rynander og 
Sandberg har lagt vekt på at utsmykningen skal føles som en integrert del uten for store 
kontraster til det arkitektoniske rommet forøvrig.  I norsk utsmykningstradisjon skal 
utsmykninger forholde seg til sted og brukere.1  Lyddusjene på Gardermoen har nøyaktig 
samme design og utseende som de andre gatepilarene på flyplassen, og for meg har 
lyddusjene glidd så godt inn i omgivelsene ellers, at de tildels er usynlige.  
Dette kunstverket er oppdragkunst, utsmykningskunst og interaktiv kunst.  Hvordan 
lar dette seg kombinere?  Hva skjer med betraktningsmåten når et interaktivt arbeid blir 
utsmykning?  Hvordan kan man oppnå en atspredt opplevelse når betrakteren blir en 
nødvendighet for fullførelsen av verket? 2  Rynander og Sandbergs soniske installasjoner 
stiller viktige spørsmål ved vårt forhold til rom, arkitektur, kunst og kontekst, men ikke 
minst stilles det viktige spørsmål ved soniske installasjoner som kunstform, og denne 
kunstformens tverrfaglige tilhørighet.  Lyddusjene er et eksempel på et 1990-talls  
interaktivt konseptkunstverk med klare referanser til tidligere generasjoner 
konseptkunstnere samt andre avantgardebevegelsers tverrestetiske virksomhet fra tidlig 
1900-tall og frem til i dag. 
                                                 
1 Jf. Hege Charlotte Faber (2001). ”Tankevekkende og forfriskende lydkunst”, i Blikk på Kunst, s. 97 
2 Ibid., s. 102  
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Det er ingen tvil om referansene til lyddusjene på Gardermoen.  Likevel føler jeg det 
nødvendig å foreta en nærmere studie av soniske installasjoner i feltet jeg befinner meg; 
musikkvitenskapen.  Soniske installasjonsarbeider bærer preg av ulike paradokser.  
Denne efemeriske kunstformen stammer fra ulike tverrestetiske utfoldelser hvor 
(hovedsakelig) kunstartene musikk og billedkunst har opptrådt i et gjensidig samspill.   
Soniske installasjoners tverrestetiske samspill gjelder fortsatt, men på grunn av 
kunstformens to eksisterende fagtilhørigheter, musikkfaglig og kunstfaglig, eksisterer det 
også to ulike forståelser og tilnærminger til soniske installasjoner.  Mitt hovedanliggende 
i denne oppgaven er hovedsakelig å påvise soniske installasjoners tilhørighet i en felles, 
tverrestetisk arena, samt forsøke å finne en felles tilnærming til kunstformen. 
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Del I 
 
1. Introduksjon av hovedoppgaven 
 
1.1 Hvorfor soniske installasjoner? 
 
På mange måter befinner jeg meg mellom to fagområder; musikk og billedkunst.  Jeg 
har en sterkere forankring innen musikk blant annet fordi jeg siden ung alder har spilt og 
spiller et instrument, samtidig som min formelle utdannelse hovedsakelig er i musikk.  
Mitt interessefelt og fagområde innen musikk er samtidskulturtendenser; tverrestetiske 
uttrykk som omhandler de bildende kunster i like stor grad som musikk.  I mitt arbeide 
føler jeg at min tilknytning til den kunstfaglige diskurs forsterkes, ettersom 
musikkvitenskapen ikke inkluderer de nye tverrestetiske samtidstendensene og 
kunstneriske uttrykk som oppstår.  Kunsten er ikke lenger ren og det er heller ikke 
musikken.  Derfor anser jeg det som høyst nødvendig, og spennende, å begi meg ut på et 
prosjekt som har det hovedmål å inkludere et viktig samtidskunstfenomen; soniske 
installasjoner, som en del av vår tids musikkvitenskap.          
Mitt hovedpoeng er at musikkvitenskapen har en tendens til å ignorere musikk som 
faller utenfor vår konvensjonelle oppfatning av den klassiske musikktradisjonen, for 
eksempel multimediakunst hvor musikk inngår som en av flere komponenter.  Den 
elektrofoniske musikkens retninger og tendenser kan vi lese mangt om i et 
musikkleksikon, mens den mer kontroversielle sjangeren lydkunst samt parallelle 
interdisiplinære aktiviteter nevnes sjelden, da må vi oppsøke kunstleksikonet, og 
musikkvitenskapen overser viktige auditive fenomener.  I artikkelen Aesthetics of music i 
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, innrømmer artikkelforfatteren F.E. 
Sparshott til dels dette: 
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The edges of the arts are becoming blurred.  Can and should we continue to think of music 
as an art  distinct from all others, or should we once more face the prospect that, as  Roger 
Bacon and Wagner suggested in their different ways, the future of music lies within some 
more comprehensive form of aesthetic activity…The best contributions of the aesthetics of 
music are not all to be found in the writings expressly devoted to that subject…3 
 
Denne problemstillingen ble konfrontert under Ultimafestivalen 2002.  Festivalens  
konferanse, Ultimakonferansen 2002, hvor undertegnede deltok, bar tittelen Elektronisk 
kunst i det offentlige rom.  Ultima i samarbeid med NoTAM (Norsk Nettverk for 
Teknologi, Akustikk og Musikk) hadde som mål i denne konferansen å gi et samlet bilde 
av status innen feltet elektronisk kunst i dag, med andre ord, øke forståelsen for det 
kunstneriske arbeidet med og formidling av elektronisk kunst i det offentlige rom.  I 
anledning Ultimafestivalen 2002 og respektive konferanse ble det i samarbeid med NRK, 
BEK (Bergen Senter for Elektronisk Kunst) og PNEK (Produksjonsnettverk for 
Elektronisk Kunst), i tillegg til Ultima og NoTAM, produsert et lydinstallasjonsarbeide, 
lyddusjene Norge - et lydrike, plassert i det offentlige rom, på Oslo Sentralbanestasjon.  
Lyddusjene Interactive Sound Refreshment Stations som jeg beskrev innledningsvis, er 
det største prosjektet innen elektronisk kunst i det offentlige rom i dag, og det første av 
sitt slag lyddusj-i-transitthall.  Norge - et lydrike oppleves som et plagiat av Anna Karin 
Rynander og Per Olof Sandbergs lyddusjer på Gardermoen.  Dette er et eksempel på 
sprikende verkforståelse hos komponister i forhold til de allerede eksisterende 
lydkunstarbeidene kunstnere i lang tid har produsert.  Konferansen Elektronisk kunst i det 
offentlige rom verken inviterte, representerte eller krediterte Rynander og Sandberg, som 
kan tyde på en manglende forståelse for billedkunstneres arbeide med lyd, og verdsettelse 
av de utenommusikalske komponentene av lydinstallasjoner i musikkmiljøet.  Uansett 
årsak til ulik verkforståelse for soniske installasjoner, eksisterer det et behov for å øke 
bevisstheten omkring soniske installasjoners irredusible heterogenitet.                
 
 
                                                 
3 Sparshott, 1980:133 
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1.2 Formål og problemstilling 
 
Hvordan tilnærme seg og øke forståelsen av soniske installasjoner; en kunstform 
anvendt av både komponister og billedkunstnere? 
Soniske installasjoner er ett kunstnerisk uttrykk og én estetisk erfaring, men forståes  
fra to ulike tilnærmingsforhold.  Hvordan forene disse? 
 Ved hjelp av en oversikt over soniske installasjoners tilblivelse, understrekes soniske 
installasjoners tilhørighet i en felles tverrestetisk arena.  Gjennom en presentasjon av to 
soniske installasjoner; en installasjon fra et musikkfaglig ståsted og en installasjon fra et 
kunstfaglig ståsted, forsøker jeg å finne en fruktbar syntetiserende tilnærming til denne 
kunstformen. 
 
 
1.3 Disposisjon av oppgaven 
 
Hovedoppgaven er organisert på følgende måte:  Første kapittel består av en 
introduksjon omhandlende problemstillinger knyttet til oppgavens metode og 
oppbygning.  Videre er oppgaven delt i to deler: 
Del I.  Soniske installasjoner som kunstform.  Soniske installasjoner er en hybrid 
kunstform, men kan hovedsakelig deles opp i to bestanddeler; det soniske 
(lydkunst/eksperimentell musikk) og det visuelle (installasjonen).  Disse to bestanddelene 
har utgangspunkt i 1900-tallets avantgardistiske kunstbevegelser og deres fokus på en 
performativ og interdisiplinær kunstutøvelse.  Med et representativt utvalg av disse 
tendensene og retningene, viser jeg musikkens lange deltagelse i ulike tverrestetiske 
kunstutfoldelser, som samtidig tydeliggjør tilblivelsen av sonisk installasjonskunst.   
Denne delen av oppgaven legger vekt på skildringer av personer, retninger, tendenser og 
hendelser som har vært retningsgivende for sonisk installasjonskunst.  I tillegg vektlegges  
noe biografisk data og samtidige karakteristikker for å prøve å skape et historisk nærvær 
samt levendegjøre denne viktige historiske delen. 
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Del II.  Sonisk installasjonskunst.  Hvordan skal vi tilnærme oss en tverrestetisk 
kunstform som soniske installasjoner?  Vi kan etter hvert nå begynne å plassere 
fenomenet soniske installasjoner i alle fall i en kunsthistorisk kontekst, men det eksisterer 
fortsatt ikke adekvate begreper eller teorier som rettferdiggjør kunstformen.  Gjennom en 
presentasjon av to ulike soniske installasjoner, fra ulikt ståsted og tradisjon 
(komponist/kunstner), prøver jeg å forene soniske installasjoner i en felles forståelse for 
denne type kunst.  Ytterligere interessante problematiseringer vil være soniske 
installasjonsarbeiders identitet som interaktiv kunst og denne kunstens rolle i forhold til 
rommet, omgivelsene, publikum, oppbevaring, dokumentasjon og lignende.      
Oppgaven fullføres med en oppsummerende avslutning, som forhåpentligvis vil 
bidra til en økt forståelse for kuns tformen soniske installasjoner.  Dette er en 
hovedoppgave som nødvendigvis har til hensikt å fylle et behov for en fordypning 
omkring soniske installasjoners plass innen den musikkfaglige diskurs.      
 
 
1.4 Teori og metode 
 
Behjelpelig litteratur om soniske installasjoner finnes dessverre nesten ikke.  Et godt 
utgangspunkt for en fruktbar tilnærming til soniske installasjoner vil uansett ikke 
nødvendigvis finnes blant adekvate teorier, men i det subjektive møtet med en sonisk 
installasjon.  Likevel har jeg vært så heldig å ha funnet frem til Hege Charlotte Fabers  
arbeide omkring interaktiv kunst og annen tverrestetisk og digital samtidskunst, og denne 
kunstens forhold til eksisterende kunstteorier.   Jeg har tatt utgangspunkt i Fabers  
doktoravhandling Kunstverket i dataalderen – Perspektiver på interaktivitet og nettkunst 
fra 2002, i mitt arbeid med å finne en felles (teoretisk) tilnærming til soniske 
installasjoner.  Fabers problematiseringer av de rådende kunstteoriene som ikke (lenger) 
korresponderer med den faktiske samtidskunsten, har vært retningsgivende i mitt arbeid 
med denne problematiske og hybride kunstformen. 
Fabers forslag om dialog som den nye estetikken og kunstteorien, konstituert 
gjennom sosial interaksjon og praksis i forhold til interaktive kunstverk, anvender jeg 
som et teoretisk redskap i mitt forslag til en tilnærming til soniske installasjoner, og jeg 
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tester hypotesen om det dialogiske som teori i presentasjonen av de to soniske 
installasjonene To Touch og The Tunnel of Light.  I presentasjonen av de to nevnte 
soniske installasjonene inkluderes også den individbaserte meningen som oppstår i møte 
med installasjonene, som ikke nødvendigvis befinner seg på noe teoretisk plan.  En 
fenomenologisk tilnærming til soniske installasjoner vil ha som utgangspunkt å fange 
fenomenet slik det blir opplevd.  I motsetning til en distansert teori, understrekes  
nærværet og dialogen i opplevelsen av en sonisk installasjon.  En slik vektlegging vil i 
dette tilfellet ikke bestå av en utredning av fenomenologisk filosofi, men være et 
behjelpelig redskap, hovedsakelig i arbeidet med installasjonenes lydmateriale.  En 
konvensjonell musikkanalytisk tilnærming til installasjonenes lydmateriale lar seg ikke 
gjennomføre, blant annet fordi det ikke eksisterer partiturer eller annet nedskrevet 
materiale som man tradisjonelt forholder seg til.  Således vil teorien være å beskrive 
lydmaterialet samt å sette ord på opplevelsen av en sonisk installasjon (ettersom lyd 
fortsatt er underrepresentert i kunstteori og tverrestetisk, interaktiv kunst 
underrepresentert i musikkteori).  
 
 
1.5 Begrepsavklaringer  
 
Begrepet lydkunst refererer til kunstnere som bruker lyd som kunstnerisk materiale 
og som kunstnerisk uttrykksmiddel.  Dette kan høres banalt ut da lyd har vært et verktøy 
for å skape musikk så lenge mennesket har levd.  Lydkunsten betrakter alle lyder vi 
omgir oss med, som musikalske: 
 
Lydkunst kan veldig kort defineres som kunst utført med hørbart materiale – uten å være bundet av 
musikkens, talens eller f.eks radioens  tradisjonelle formkonvensjoner. Slik sett er både 
konsertmusikk og radioteater spesial felter innenfor lydkunst – de organiserer lyden etter nokså 
strenge regler som har vokst fram gjennom deres egen historie. Noen kunstformer som oppstod 
gjennom bevisste brudd med disse regl ene, som elektronisk musikk eller eksperimentelt hørespill, 
ligger ofte i grenseland til ren fri lydkunst, selv om de i mellomtiden også har fått sin egen 
sjangerhistorie og sine egne konvensjoner. Karakteristisk for lydkunst som samlebegrep i dag er vel  
nettopp at verkene faller utenom de innarbeidet e lydsjangrene, og at de setter den estetiske eller den 
assosiative opplevelsen av lyd over den betydningsmessige eller strukturelle.4 
                                                 
4 Utdrag fra artikkel en ”Hva er lydkunst?” av Tilman Hartenstein. Hentet fra 
http://www.nrk.no/kanal/nrk_alltid_klassisk/3695143.html 
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Identifisering av lydkunst kan være vanskelig i det at den beveger seg mellom andre 
medier.  Ved å utfordre konvensjonelle holdninger benytter lydkunsten seg av sine egne 
spesifikke forutsetninger, metoder og strategier.  Lydkunst er en ca. 100 år gammel 
kunstform knyttet til musikk, eksperimentell diktning og lydteknologi, ofte gjennom 
tverrestetiske prosjekter.  Et mangfold av ukonvensjonelle eksperimenter ble utført med 
et ønske om å frigjøre lyd fra den vestlige kunstmusikkens lenge tunge og bundne 
tradisjoner.  Amerikaneren Douglas Kahn har forsket mye på lydkunst, historisk og som 
auditivt fenomen.  I sin bok Noise, Water, Meat: A history of sound in the arts, definerer 
han lyd som: 
 
By sound I mean sounds, voices and aurality – all that might fall within or touch on auditive 
phenomena, whether this involves actual sonic or auditive events or ideas about sound or 
listening; sounds actually heard or heard in myth, idea, or implication; sounds heard by 
everyone or imagined by one person alone; or sounds as they fuse with the sensorium as a 
whole.5  
 
Kahn definerer lyd abstrakt og veldig generelt, og oppsummerer lyd som alt auditivt.   
Lydkunst trenger derfor ikke å være musikk i tradisjonell forstand, noe den sjelden er.  
Det som må forstås med lydkunst er at fenomenet er et resultat av de 
estetiseringsprosessene som foregikk i samfunnet gjennom hele 1900-tallet6.  Disse 
estetiseringsprosessene resulterte i en dematerialisering av det tradisjonelle kunstobjektet,  
og nye radikale interaksjoner mellom ulike kunstarter oppstod som et resultat av dette.  
Lydkunsten slo røtter i ulike områder innen de nye uttrykksformene.  Hovedsakelig kan 
lydkunst sies å tilhøre den kunstfaglige diskurs, hvor lydkunstens retninger har fått 
innpass i det kunsthistoriske felt.  Dette med unntak av den lydkunstretningen som 
oppstod i Paris på 1940-tallet i den franske radio, i Studio d’Essai, og arbeidene innen 
musique concrète.  Parallelt med arbeidet i Paris foregikk tilsvarende i den tyske radio i 
Köln, i Studio für elektronische Musik; elektronisk musikk og lydkunstsjanger med egen 
plass i musikkhistorien.  Tendensene i Paris og Köln etterlot seg arvtagere på 1960-tallet 
både i Italia, i Milano, og videre i Tyskland, med Darmstadt som hovedsete. 
                                                 
5 Kahn, 2001:3  
6 Denne estetikktenkningen kan føres tilbake til 1700-tallet, jf. Lord Shaftesbury, Baumgarten og andre, da 
estetikk blir grunnlagt som egen disiplin (estetikk=teoretisk perspektiv på kunst). 
 14 
Elektronisk/elektrofonisk samtidsmusikk finner vi fortsatt i dag hos  
kunstmusikkomponister, eksempelvis er Arne Nordheim en av Norges mest anerkjente 
elektroniske/elektrofoniske komponister. Den rent elektronisk-produserte lydkunsten 
aksepteres ofte som samtidsmusikk, i tillegg til ovennevnte elektrofoniske musikk 
(lydkunst), er blant annet Edgard Varèse og futuristene også innlemmet i den moderne 
musikkanon. Derimot finnes det mye lydkunst som ikke har fått aksept som 
samtidsmusikk samt tilfeller som faller mellom to stoler.  Multikunstneren John Cage, 
som vi i musikkvitenskapen betegner som komponist og en del av den moderne 
musikkanon, utøvet en kunstpraksis som vektla handling og erfaring som kategorier for 
kunstutøvelse og han tillot kunstartene å smelte sammen. Cage definerte 
erfaringsprosessen som selve kunstverket,  noe som skulle vise seg å ha stor betydning for 
ettertidens prosessorienterte kunstretninger og soniske installasjonsarbeider, i tillegg til 
sin påvirkning som komponist.    
Ordet installasjon er et generelt begrep anvendt om et objekt eller ofte flere objekter 
eller materialer satt sammen i et utstillingsrom som et kunstverk.  Ordet installasjon brukt 
i rette og nevnte betydning oppstod først på 1980-tallet, hvor ordet anvendt som det 
konkrete kunstmedium det er blitt,  ble normalisert.   I 1990 ble det første kunstmuseet for 
installasjonskunst åpnet i London, Museum of Installation Art, initiert av Nicolas de 
Oliveira, Nicola Oxley og Michael Petry.  Likevel kan installasjonen som kunstnerisk 
uttrykk føres lenger tilbake, før ordet i seg selv tok form som en selvstendig kunstform.   
Ser vi på Marcel Duchamps readymades allerede fra rundt 1915, kan flere av disse 
verkene som nå betraktes som store kanoniske kunstverk, betegnes som installasjoner.  
Surrealistenes utstillinger i 1930-årene kunne ofte ha preg av å være et tivoli, med 
romlige objekter installert i et rom, i tillegg til maleriene utstilt, for eksempel Kurt 
Schwitters Mertz-konstruksjoner; som er nært det vi i dag betrakter som en installasjon. 
På 1950-tallet erklærte kunstnere at kunsten og livet gikk sammen som ett, det var 
ikke lenger mulig å skille de to.  Et resultat av dette var datidens kunstneriske praksis, 
som i større grad enn tidligere ble integrert i resten av samfunnet og politikken.  
Kunstscenen ble flyttet ut i det offentlige rom og kunstretninger som Land Art, Arte 
Povera, konsept kunst og ikke minst kunstformene happening  samt annen performance 
kunst, ble på 1960- og 70-tallet viktige stoppesteder på veien mot dagens  
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installasjonskunst.7 Den amerikanske kunstkritikeren Hal Foster beskriver et 
paradigmeskifte i den vestlige kunstpraksis fra 1960-årene og til i dag, og betegner dette 
som et skifte fra vertikal til horisontal kunst.  Den vertikale kunsten ble utformet av 
kunstnere som utforsket og gikk i dybden med ett konkret kunstmedium, mens senere har 
kunsten blitt horisontal med et åpent terreng, hvor ulike kunstneriske områder smelter 
sammen og danner kunstverket.8  Dette er ikke vanskelig å forstå hvis vi ser på 
utviklingen av den kunstneriske praksis fra det monotone minimalistiske maleriet på 
1960-tallet og frem til dagens installasjonskunst som syntestetiserer ulike kunstarter. 
Gesamtkunstwerk.  Wagners idé om en fullstendig forening av ulike kunstformer 
uten én enkelt kunstforms dominans, gjennomsyrer forståelsen av installasjonskunst.   
Ordet Gesamtkunstwerk vender til stadighet tilbake i litteraturen og i forståelsen av 
avantgardens orientering mot en felles utøvende kunstform.  Wagners ønske om 
musikkens funksjon som en demokratisk tjener av det dramatiske uttrykk, på lik linje 
med de andre deltagende kunstformene i musikkdramaet, gjentar avantgarden på ulik 
måte:      
 
Installation is inclusive in a manner similar to the Gesamtkunstwerk, and a straightforward 
listing of its twentieth-century precedents would include aspects of Futurism, Dada, 
Constructivism and the Bauhaus programme, all of which, consciously or implicitly, owe 
something to it. But it is not until we stretch beyond Wagner’s i dea that installation’s own 
parameters start to become clear. 9 
   
Verk.  Kunst.  Verkbegrepet problematiseres ofte i forbindelse med samtidskunst.   
Når vi introduseres for et (radikalt) kunstverk vi ikke kjenner igjen som kunst, 
problematiseres både verket og kunsten.  Det har alltid forekommet et sterkt behov for å 
definere kunstverket, for deretter å plassere det og akseptere det som kunst.  På 1920-
tallet definerte man ikke Duchamps readymades som kunstverker, som vi gjør i dag.  
Samme definisjonsproblematikk vil alltid oppstå med ny kunst som ennå ikke er 
kategorisert, i dette tilfellet med soniske installasjoner. Likevel er ordet verk 
utilfredsstillende da det impliserer en lukkethet.  I anledning tverrestetiske interaktive 
arbeider, er det ofte mer korrekt å omtale dem som prosjekter.  Et prosjekt fremstår mer 
                                                 
7 Jf. hovedoppgavens kapittel 2.5 ”18 Happenings in 6 Parts” 
8 Jf. David Hopkins: After Modern Art, s. 229  
9 Oliveira, 1994:14 
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åpent, men indikerer også flere aktører i et felles samarbeid.  Soniske installasjoner er 
ofte en type prosjekter hvor både komponist, arkitekt, ingeniør og andre, kan være 
involverte aktører. Av pragmatiske årsaker benyttes likevel verkbegrepet i visse 
sammenhenger gjennom oppgaven.          
Analyse.  En analyse impliserer en generalisering samtidig som det er en fortolkning.  
Skal man foreta en analyse må analysen bestemme sitt objekt; skal man i en analyse av 
soniske installasjoner analysere det klingende eller det visuelle?  En analyse består av en 
reduksjon i forhold til virkeligheten, vi vil for eksempel ofte høre mye i musikk som ikke 
finnes på det nedskrevne verkets noter.  Skal man analysere det musikalske forholdet i en 
sonisk installasjon er det samtidig sannsynlig at det ikke foreligger noe nedskrevet 
partitur, og hva forholder man seg til da?  En analyse i tradisjonell forstand vil i alle 
tilfeller gå glipp av viktig faktorer, som for eksempel den subjektive erfaringen med en 
sonisk installasjon.  Jeg føler det derfor mer fruktbart å presentere soniske installasjoner 
og ikke analysere.  I en presentasjon blir man presentert for de faktiske forhold og i 
tillegg tillates det å inkludere den individbaserte erfaringen samt belyse andre 
interessante faktorer som til sammen vil vise en tilfredsstillende helhet.     
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2. Tverrestetiske utfoldelser – veien mot soniske installasjoner 
 
2.1 Lyd + Installasjon = 
 
Hva er kunst? - Er dette kunst?  Disse spørsmålene har lenge vært fokusert på i  
kunstdiskursen og det virker som om det å avklare kunstens angivelige vesen har vært 
viktigere enn alt annet innhold kunsten måtte ha.  Et hvert objekt kan bli et kunstverk 
hvis det plasseres i den riktige institusjonelle konteksten, men etter hvert som også 
institusjonaliseringen av kunsten synes å bli av mindre betydning, fordi kunsten søker seg 
til nye rom, kan i dag mye betraktes som kunst, både utenfor og innenfor institusjonene.  
Kunst er i dag et generelt begrep, en betegnelse for en rekke ulike disipliner.  Grensene 
for kunstartene er tildels overskredet og kunstneriske uttrykk går inn i hverandre.  Den 
kunstneriske metode, produksjon og kunstnernes rolle i samfunnet har endret seg mye i 
det siste århundret,  hvor også vitenskapelige og tekniske nyvinninger har utfordret til nye 
uttrykksformer.     
Soniske installasjoner er en av de mange nye kunstformene fostret av 1900-tallets  
avantgarde kunstbevegelser.  Felles for disse avantgarde kunstretningene var deres  
orientering mot en performativ kunstpraksis hvor ulike kunstarter opptrådte sammen og 
dannet en total kunst.10  Som nevnt innledningsvis er soniske installasjoner en hybrid 
kunstform.  Med dette mener jeg at denne kunstformen vanskelig lar seg definere, da den 
alltid forholder seg til flere kunstneriske uttrykk samtidig.  Ser vi på maleriet som 
kunstform, kan et maleri vanskelig ses på som noe annet enn et maleri.  Materialene til et 
maleri vil alltid være de samme; et lerret påført maling med pensel.11  Et maleri i seg selv 
vil derfor sjelden skape definisjonsproblemer.  Når det gjelder soniske installasjoner, er 
materialene sjelden de samme.  En sonisk installasjon er en kunstform av større format og 
omfang sammenlignet med maleriet, og vil derfor være avhengig av flere materialer.  Det 
kan derfor være vanskelig å generalisere eller definere soniske installasjoner som 
                                                 
10 Begrep anvendt av Adrian Henri i Environments and Happenings (1974) for å beskrive en kunstform 
hvor ulike kunstarter smelter sammen og opptrer som én helhetlig total kunst.  
11 Her finnes det selvfølgelig unntak, men tenker vi et maleri i tradisjonell forstand slik vi kjenner maleriet  
frem til 1900-tallet kan dette generaliseres. 
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kunstform; én sonisk installasjon vil aldri være lik en annen.  Hovedoppgaven omhandler 
soniske installasjoner, som alltid vil inneholde én fast bestanddel; lyd. 
Dette kapitlet vil tydeliggjøre soniske installasjoners tilblivelse gjennom 
tverrestetiske operasjoner ledet an av det forrige århundrets avantgarde.  Radikale 
kunstutfoldelser og tilsvarende kunstsyn innen billedkunst og musikk forenes og 
resultatet blir blant annet kunstformen soniske installasjoner. 
 
 
2.2 Den tverrestetiske ansats 
 
Historisk har det vært mulig å ta opp lyd i (ca.) 120 år.  I 1877 oppfant Thomas  
Edison grammofonen, som for første gang gjorde det mulig å høre musikk som ikke 
tilhørte øyeblikkets livefremførelser.  Det var nå mulig å høre samme plate om igjen i sin 
egen stue samtidig som auditivt materiale kunne dokumenteres og bevares historisk; lyd 
fikk en oppgradert rolle og status i samfunnet.  På samme måte var Henry Fox Talbots  
endelige suksess med å produsere en anvendbar fotografisk prosess i 1840, en estetisk 
vending i kunstens representasjon.  Fotografiet ble av de fleste ansett som en stor trussel,  
spesielt mot maleriet.  From today, painting is dead,  annonserte kunstkritiker Paul 
Delaroche i 1839.12  
I 1869 kom den franske forfatteren Le Comte de Lautréamont ut med den obskure og 
surrealistiske romanen Les Chants de Maldoror (Maldorors sanger).  Romanens  
protagonist, Maldoror, er født uten hørsel.  Han har levd sitt liv innestengt i stillhet som 
døv inntil han en dag blir konfrontert med en horribel hendelse som forandrer hans liv for 
alltid.  Hendelsen beskrives i boken som hørselens fødsel. 13  Maldoror treffer på en svært 
uhyggelig skikkelse, en menneskelignende person som sitter på en trone av avføring og 
gull, tildekket i møkkete pestbringene sykehuslaken, hvorpå denne skikkelsen hevder å 
være skaperen selv.  Maldoror blir så forfærdet at hele hans liv i innesluttet stillhet nå 
kommer ut i enorme elegier.  Klagesangene resulterer i at hans femte, manglende sans - 
hørselen, inntreffer og Maldoror kan nå høre.  Hans stemme og hans hørsel er for første 
                                                 
12 Lovejoy, 1997:23 
13 Jf. Le Comte de Lautréamont: Maldorors Sange (dansk oversettelse) 
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gang forent, kroppens stemme og bevisstheten ved det å kunne høre sin egen stemme, er 
blitt virkelighet for Maldoror.  Lautréamont med andre forfattere tilhørende symbolismen 
i Frankrike på slutten av 1800-tallet, deriblant Baudelaire, Rimbaud og Mallarmé, kan 
betraktes som de første som interesserer seg utover sitt konvensjonelle kunstneryrke ved 
å eksperimentere med språkets lydlige elementer i sine litterære arbeider: (den symbolske 
diktningen) skulle tale til intuisjon og følelse blant annet ved hjelp av utstrakt bruk av 
symboler, og utnytte språkets musikalske elementer... 14  I Les Chants de Maldoror skriver 
Lautréamont om menneskets første lyd, den første stemmen; menneskets første ord og 
den faktiske empatiske lyden av å uttrykke et gigantisk skrik (sang).  Lautréamonts  
fremstilling av Maldorors elegier var et siste forsøk på å gjenvinne nuet, og få år senere 
oppnådde Edison dette med grammofonen.  Det å høre sin egen stemme eller det å høre 
musikk var ikke lenger begrenset til ett bestemt øyeblikk.  Mennesket har gjennom 
historien alltid klart å se sitt eget ansikt, tenk bare på Narsissus, men ikke før slutten av 
1800-tallet ved hjelp av grammofonen, kunne mennesket høre sin egen stemme.  På 
samme tid som symbolistene heiset flagget for første forening av ulike kunstarter, ble 
grammofonen en av modernismens første viktige teknologiske nyvinninger, som ble en 
inspirasjon og fascinasjon for nye kunstnere, deriblant futuristene. 
Forfatteren og poeten Filippo Tommaso Marinetti lanserte i 1909 den italienske 
avantgardebevegelsen futurisme med et manifest, publisert på forsiden til den franske 
hovedstadsavisen Le Figaro.15  Da Marinetti lanserte futurismens manifest,  eksisterte det i 
virkeligheten ikke et eneste futuristisk kunstverk.  Derimot var viljen til å forandre og 
viljen til å fornye hele det komplekse sosiale systemet tilstede.  Marinettis utgangspunkt 
var fornyelsen av litteraturen, men i løpet av få år utviklet han prototypen for den 
historiske avantgarden, den futuristiske bevegelsen.  Marinetti annonserte utførlig i sitt 
manifest,  fødselen av en ny skjønnhet, fartens skjønnhet, knyttet til myten om bilen og 
gjennomført i industrimetropolens voldsomme liv.16  Futurismen forenet en rekke unge 
kunstnere, deriblant Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacoma Balla og 
Gino Severini som, på samme måte som Marinetti selv, var oppglødd over tanken på å 
                                                 
14 Aschehoug og Gyldendals store norske leksikon (Stu-Tyr), 1998:161  
15 Bevegelsen var i utgangspunktet et italiensk fenomen, men spredte seg både til Russland, Japan og 
Brasil, da noe senere. 
16 Jf. Sandro Sproccati: Billedkunsten: epoker og ismer gjennom tidene, s. 162 
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forandre livet: Det er fra Italia vi lanserer for verden dette vårt manifest om brennbar og 
omveltende voldelighet, med hvilket vi i dag grunnlegger futurismen; fordi vi vil frigjøre 
dette landet fra dets stinkende koldbrann som stammer fra professorer, arkeologer, 
guider og antikvitetshandlere. 17  Denne sterke polemikken viser en propagandistisk 
holdning, som blir betegnende for futuristenes fremgangsmåte.  I årene 1909 til 1916 blir 
det publisert mer enn 50 manifester om blant annet maleri, teater, litteratur, dans, 
bevegelse og musikk, som viser manifestets store betydning som privilegert medium til 
bruk i spredningen av nye estetiske verdier og en ny livsstil. 
Futurismen representerer den første europeiske avantgarde.  Futuristenes  
kunstneriske virksomhet gjennom 1910- og 20-årene blir toneangivende for etterfølgende 
avantgarde kunstbevegelser med tverrestetisk fokus.  Her blir først og fremst kunstnernes  
felles tilholdssted relevant.  Kafékabareten blir det utvalgte stedet for presentasjonen av 
kunstutfoldelsene.  Futuristkveldene blir først beskrevet i manifester om musikk og 
skuespill, skrevet i 1909 og 1911.  I manifestene blir futuristene oppmuntret til å 
eksperimentere manifestenes innhold foran et publikum.  Disse forestillingene gav 
kunstnerne en ny frihet i fremførelsen av et verk, hvor kunstneryrke var ubetydelig og 
alle kunstnere var autonome utøvere.  Futuristkveldene hadde et variert innhold.  Det 
kunne være film, musikk, dans, teater, akrobatikk og poesi, gjerne utført absurd og 
klovnete, og alle komponentene samtidig.  I tillegg kunne publikum få en deltagende 
rolle i forestillingen; liberating them from their passive roles as stupid voyeurs, som 
Marinetti uttrykte det.18  Publikum måtte belage seg på å bidra med egen fantasi slik at de 
i samarbeid med kunstnerne bidro til forestillingens simultane utvikling.  Marinettis  
hovedintensjon med disse manusfrie opptredenene var at de var anti-akademiske, 
primitive og naive i uttrykket, og forventningsfrie i den forstand at de ikke var planlagte 
forestillinger.  I  varietéteaterets manifest ble det også gitt instrukser om hvordan 
kunstnerne fysisk og kroppslig skulle te seg gjennom forestillingene, som resulterte i 
manifestet om dynamiske og synoptiske fremførelser/protesttaler, fra 1914.  Her ble det 
blant annet vektlagt: The Futurist declaimer, Marinetti insisted, should declaim as much 
with his legs as his arms. The declaimer’s hands should, in addition, wield different 
                                                 
17 Sproccati, 1991:163 
18 Goldberg, 1988:17 
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noise-making instruments.19  Det sistnevnte manifestet inneholdt en rekke regler som i 
hovedtrekk baserte seg på at kroppens bevegelser skulle imitere maskinens statiske 
staccatobevegelser.  I tillegg skulle utøverne prøve å oppnå en ubevisst automatikk i 
utformingen av det kunstneriske.  Resultatet av dette ble futuristisk ballett, hvor blant 
annet Stravinskijs ballett Ildfuglen ble omkoreografert med ny oppsetning.  Futurismen 
var en lekende og oppfinnsom bevegelse.  Ulike oppfinnelser som for eksempel 
futuristleketøy og forvandlingsdress ble oppfunnet, men fremfor alt lyd og mekaniske 
apparater i ulike former og fasonger. 
Støymusikk var en inkorporert bestanddel i futuristforestillingene, hovedsakelig som 
bakgrunnsmusikk.  Inspirert av Marinettis beskrivelser av futuristisk musikk, gikk 
komponist, musiker og billedkunstner Luigi Russolo videre til verks.  Russolo var 
kommet på sporet av en ny kunst,  støykunst.   I  1913 skrev Russolo støymanifestet L’arte 
dei Rumori, tilegnet komponisten Balilla Pratello.  Her teoretiserer Russolo over bruken 
av støy som musikalsk opplevelse.  Russolo hevdet at vestlig kunstmusikk var blitt 
anakronistisk og ikke korresponderte til den moderne verdens fremskritt.  Den moderne 
verden var nå blitt svært avansert, og musikken måtte moderniseres i samsvar med dette.  
Russolo uttrykte det slik: We delight much more in combining in our thoughts the noises 
of trams, of automobile engines, carriages and brawling crowds, than hearing again the 
Eroica or the Pastorale.20  Russolos støymusikk eller støykunst blir en viktig forløper til 
lydkunst.  De italienske futuristene med Russolo i spissen regnes som de første som 
eksperimenterte med lydmaskiner og lydopptak, og gjennom disse eksperimentene 
forsøkte de å definere en ny kunstform.  Den ukonvensjonelle tilnærmingen til musikk 
Russolo viser, ved å inkludere ikke-musikalske materialer som musikk, samtidig som 
teknologi blir et viktig medium i den musikalske prosessen, blir toneangivende for videre 
eksperimentell musikk og lydkunst, og et viktig kjennetegn ved soniske installasjoners  
auditive innhold. 
I 1913 utformet Russolo sitt første støyinstrument.  Russolo ønsket ikke at 
støyinstrumentene skulle minne om tradisjonelle orkesterinstrumenter og tok derfor 
                                                 
19 Goldberg, 1988:18  
20 Russolo, 1913:5 
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utgangspunkt i prinsipper tilhørende folkemusikkinstrumenter.21  I 1914 på Teatro del 
Verme i Milano dirigerte Russolo den første store futuristkonserten med sine 
egenkomponerte støyinstrumenter.22  Instrumentene hadde navn etter lydene de 
produserte; gurgle-, hyle-, eksplosjonsinstrument osv., instrumenter bygd med det mål å 
produsere den moderne verdens  lyder.  Hovedsakelig var instrumentene rektangulære 
bokser av tre i ulike fasonger og variasjoner, og med en trakt på en av sidene hvor lyden 
kom ut.  Inne i boksene kunne Russolo plassere bilmotorer og andre effekter som bidro til 
ønskelig lydproduksjon.  Russolo hevdet at instrumentene til sammen kunne produsere 
minst 30.000 ulike lyder.  I 1913 og 1914 avholdt Russolo flere kontroversielle 
lydkonserter blant annet i London og Milano.  Konserten i London fikk en anmeldelse i 
London Times:     
 
Weird funny shaped instruments…resembled the sounds heard in the rigging of a channel-
steamer during a bad crossing, and it was perhaps unwise of the players – or should we call 
them ”noisicians”? – to proceed with their second piece…after the pathetic cries of ”no 
more” which greeted them from all the excited quarters of the auditorium. 23  
 
Datidens anerkjente komponister tok stort sett avstand fra futuristenes og Russolos  
lydkomposisjoner, og hevdet at dette var useriøst.   Ravel, Stravinskij, Satie og spesielt 
Varèse var komponister som omfavnet lyd- og støyarbeidene, og mente at dette åpnet opp 
for nye spennende muligheter innen musikken.  Varèse arbeidet med å organisere lyd,  
som han foretrakk å kalle det, fremfor musikk.  Varèse kjente futuristene, og på lik linje 
med futuristene var han opptatt av at det moderne liv måtte uttrykkes i kunsten.  Varèse 
kan rent estetisk på mange måter sammenlignes med Russolo i forhold til felles  
grunnleggende ideer gjeldene lyd, samt i bruken av teknologi i komposisjonene.  Russolo 
hevdet at hans lydkomposisjoner ikke var langt unna andre komponisters forsøk på å 
skrive dissonerende musikk: Moving away from pure sound they nearly reach noise-
sound. This need and this tendency can be totally realized only through the joining and 
substituting of noise to and for musical sounds.24 
                                                 
21 Dessverre er det lite informasjon og dokumentasjon om Russolos instrumenter, da så og si alt er blitt tapt 
grunnet dårlig forvaring.  Som komponist komponerte Russolo rundt 20 verker, de fleste skrevet for film og 
teater, men med unntak av få verker, er alt gått tapt. 
22 Italiensk: Intonarumori (støyinstrument) 
23 Goldberg, 1988:21 
24 Nyman, 1999:42 
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Inspirert av futuristenes form for provokasjon og kunstneriske utfoldelser, ble 
bevegelsen Dada opprettet i Zürich i 1916.  Dadaismen stod for en felles teoretisk og 
praktisk holdning til kunsten, mer enn én konkret kunstretning.  Dadaistene, som 
futuristene, ytret seg gjennom manifestasjoner.  Fra utgivelser av manifester til 
provoserende handlinger innen kunstmiljøet, var dadaismens hovedkjennetegn de 
involvertes individuelle autonomi.  Som enhver avantgardistisk bevegelse var dadas  
ønske å radikalt forandre den mentale tilnærmelsen til kunstproduktet.  I et samfunn som 
allerede var overbelastet med utallige andre budskap, ble dadaistene ofte sett på som 
propagandistiske fremfor kunstneriske.  Nihilistisk, innstilt på å ødelegge enhver 
konvensjon, og ute av stand til å foreslå positive alternativer, bare fornekte og aldri 
bekrefte, ble dadaistene ofte oppfattet som ødeleggende og selvdestruktive.25  Men i 
virkeligheten var problemet mer komplekst enn som så, dadaistenes kunstneriske virke 
var en protest mot hele den vesteuropeiske sivilisasjon og mot krigens meningsløshet.26  
Disse protestene kom til uttrykk blant annet gjennom opptredener på dadaistenes  
stamkafé i Zürich, Cabaret Voltaire.  Kafé-kabareten videreføres av dadaistene som 
arena for tverrestetiske kunstutfoldelser.  I Tyskland hadde kabaretteateret allerede vært 
en populær underholdningsform på nattklubber rundt om i de større byene.  München, 
som hadde vært et pulserende kunstsentrum før første verdenskrig, var også byen hvor 
grunnleggerne av Cabaret Voltaire kom fra.  Ekteparet Emma Hennings og Hugo Ball 
tilhørte i München den ekspresjonistiske kunstgruppen Der Blaue Reiter, og var i tillegg 
aktive innenfor ekspresjonistisk teater.  Hennings og Ball var ute etter å revolusjonere 
kunsten radikalt.   For dem handlet kunst om det totale kunstverket, et kunstverk og en 
kunstform i stor grad basert på Wagners tanker et halvt århundre tidligere,  
Gesamtkunstwerk.  Grunnet samarbeidssvikt og mangel på sponsorer i München flyttet 
Hennings og Ball i 1915 til Zürich.  I Zürich bestemte Hennings og Ball seg for å starte 
sin egen kabaret-kafe, ikke ulik de kabaretklubbene de tilhørte i München, og i 1916 var 
Cabaret Voltaire klar til åpning.  Under navnet Cabaret Voltaire organiserte en gruppe 
kunstnere og litterater seg, blant andre Hans Arp, Tristan Tzara, Marcel Janco og Richard 
Huelsenbeck, med Hennings og Ball i spissen, med det mål å skape et kunstsenter for ny 
                                                 
25 Jf. Sproccati, s.171 
26 Her i kontrast til futuristene, som blir oppfattet krigsforlystne. 
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kunstnerisk, interdisiplinær underholdning, med tilholdssted på den nyåpnede klubben.  I  
form av høytlesning, musikalske innslag og teater, ble Cabaret Voltaire en lekeplass for 
improviserte, tverrestetiske kunstutfoldelser:   
 
On stage someone thumped keys and bottles to make music until the audience, nearly crazy, 
protested…A voice from beneath an enormous hat shaped like a sugarloaf declaimed Arp’s  
poems. Huelsenbeck bellowed his poems, while Tzara emphasi zed the rhythms and 
crescendos by banging on a bass drum.27 
 
Ball eksperimenterte med lyddikt og simultandikt, dikt uten ord.  Iført de underligste 
kostymer stod han på scenen og sang vokaler og andre lyder, lesende fra et notestativ: 
 
gadji beri bimba 
glandridi lauli lonni cadori 
gadj ama bim beri glassala 
glandridi glassala tuffm i zimbrabim 
blassa galassasa tuffm i zimbrabim28 
 
Rolig og balansert ville Ball begynne å lese den totalt meningsløse teksten, kikkende 
på notestativet som om han fremførte et musikkstykke.  Nynnende, ville fremførelsen 
gradvis bli mer og mer frenetisk, og til slutt nå et musikalsk klimaks for deretter en 
decrescendo og igjen rolig, som begynnelsen (en slags A-B-A – form).29   
Eksperimenteringen på det visuelle området innen fotografi og film oppnår på denne 
tiden et høyt nivå.  Dette var unge kunstarter som hittil var blitt betraktet som 
underordnede, men som ble utnyttet av dada på grunn av deres store potensiale som 
instrumenter til å revolusjonere språkkonvensjoner og tradisjonelle regler, i samsvar med 
dadaistenes kunstteori.  Surrealismen, hvor grunnleggerne tidligere hadde vært 
fremtredende representanter for dadaismen, representerer en viktig overgang fra en 
situasjon hvor kunstneren har en absolutt kreativ frihet, til en annen med større 
avhengighet av regler og estetisk bundethet, pålagt av surrealismens hovedmann André 
Breton.  Surrealismen sluttet seg til to av de essensielle elementene i dadaismen i 
utførelsen av det kunstneriske, psykoanalysen og marxismen.  Det førstnevnte blir det 
                                                 
27 Chilvers, 1998:106 
28 Goldberg, 1988:61 
29 Lyddikt som dette tiltar som en selvstendig gren av lydkunst, og forekommer som lydmateriale i  
lydinstallasjoner. 
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viktigste, spesielt den freudianske psykoanalysen, og den fikk avgjørende innflytelse på 
surrealistenes kunst og teori.  Futuristenes oppfordring til en ubevisst kroppslig 
automatikk i kunstutfoldelsene ble for surrealistene deres arbeidsmetode.  Psykisk 
automatisme (hovedsakelig innen poesi og maleri) gjorde at kunstnerne under den 
skapende akten ble befridd fra sin bevissthet og oppnådde slik en skapende blindhet samt 
en total individualisme.  Dette blir et viktig punkt i den kunstneriske praksis’ 
frigjøringsprosess, samtidig som det blir et skritt videre mot de senere 
erfaringsprosessuelle kunstverkene på 1950-tallet. 
Dada blir et betydningsfullt gjennomgangsfenomen til andre kunstretninger, i den 
grad at bevegelsen lever videre, tildels i form av en repetisjon, i ulike forkledninger, i nye 
bevegelser og retninger.  Dadas interdisiplinære strategier der kunstbegrepet fremfor alt 
utvides, blir den viktigste forutsetningen for videre radikalisering innen tverrestetiske 
utfoldelser.     
 
 
2.3 Readymadens konsekvenser - Marcel Duchamp 
 
”And then there is that one-man movement, Marcel Duchamp…a movement for each person and open for 
everybody…”30                                  
                                                                                                              Willem de Kooning 
 
Marcel Duchamp vil ikke umiddelbart vekke assosiasjoner til soniske installasjoner.  
Duchamps plassering i dette kapitlet kan oppfattes sekundært i forhold til tverrestetiske 
utfoldelser, men Duchamp har dramatisk forandret vårt syn på kunst når det gjelder dens 
produksjon, resepsjon og innhold, som har gitt ringvirkninger og konsekvenser for 
soniske installasjoner som kunstform.  Duchamp kan verken plasseres i en konkret 
kunstbevegelse eller retning, heller ikke kan hans kunstneriske virke lett oppsummeres.  
Marcel Duchamps karriere startet med maleriet.  Hans muligens mest kjente maleri Nude 
Descending a staircase, No 1 fra 1911, viser tydelig originalitet og kreativitet utover hans  
daværende tilhørighet til kubistene og deres hovedkjennetegn som var fremstillingen av 
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virkeligheten i geometriske former.  Duchamps maleriske stil fra denne perioden kan 
betegnes som Kubo-futurisme, en malerstil med likhetstrekk fra både kubisme og 
futurisme.  I Nude Descending a Staircase, No 1 ønsker Duchamp, i likhet med 
futuristene, å fremstille bevegelse.  Med oppfølgeren Nude Descending a Staircase, No 2  
malt året senere, oppnår Duchamp oppmerksomhet rundt sitt maleri blant annet i 
Barcelona og Paris, men stort sett av den negative sorten.  I 1913 derimot stilles nevnte 
malerier ut i USA, og mottagelsen blir Duchamps første og siste suksess som maler. 
I 1915 ankom franskfødte Duchamp New York og ble der raskt en del av en livlig 
kunstscene.  I  1916 var han med på å danne Society of Independent Artists, en uavhengig 
og demokratisk forening for og med kunstnere, med hovedformål å fremme moderne 
kunst for et amerikansk publikum.  Foreningen satt blant annet i gang en årlig utstilling 
hvor alle som ville kunne søke og refusjon var umulig.  Første utstilling gikk av stabelen 
året senere og i all hemmelighet leverer Duchamp inn et av sine egne verker, Fontene,  
kjent som det famøse urinalet, og blir refusert.   Kunstverket var ikke signert av Duchamp, 
så juryen visste derfor ikke at Duchamp stod bak, signaturen viste R. Mutt,-  Duchamps  
psedonym.31  Det som ikke skulle kunne skje, skjedde; en underkjennelse av et kunstverk.  
Beatrice Wood, en venn av Duchamp som arbeidet tett med ham i forbindelse med 
respektive utstilling fremstiller det som ledet opp til refuseringen av Fontene:  
 
Det er det hel e utstillingen handler om; en mulighet for en kunstner til å sende inn det han 
måtte velge, at kunstneren bestemmer hva som er kunst og ikke noen annen…Hvis du ser på 
dette bidraget objektivt, vil du oppdage at det har iøynefallende, feiende linjer. Denne Hr. 
Mutt har tatt et hverdagslig objekt, plassert det slik at dets funksjonelle betydning 
forsvinner, og har på den måten skapt en ny holdning til denne gjenstanden.32 
 
Hovedargumentet mot urinalet var at dette ikke var kunst samtidig som det var 
uanstendig og støtende.  Dette kunstverket var plassert høyt på en pidestall av tre; en 
vakker, oval form i hvit emalje stod skinnende på en sort plattform, et urinal snudd på 
ryggen.33  Paradoksalt nok forsvant Duchamps fontene ikke lenge etter skandalen, 
sporløst, uten noen gang å dukke opp igjen eller å ha blitt utstilt.  I forbindelse med en 
                                                 
31 I signaturen R. Mutt ligger det referanser som åpner for en rekke assosiasjoner og tolkninger.  I følge 
Duchamp var ”Mutt” en vri  på ”Mott”, inspirert av t egneserien ”Mutt og Jeff”.  ”R” er en forkortelse av 
Richard som er fransk slang for pengesekk.  I tillegg skal urinalet angivelig ha vært produsert av ”Mott Iron 
Works”.  Ellers kan ”R. Mutt” sees på som ”Armut”, som er tysk for fattigdom(!).  
32 Wood, 1985:69-70 
33 Jf. Jon-Ove Steihaug: ”Historien om en fontene”, s. 45   
 27 
forsvarsartikkel om fontenen skrevet av Duchamp i tidsskriftet The Blind Man samme år, 
ble fontenen fotografert av fotografen Alfred Stieglitz og dermed dokumentert.  Objektet 
har kun eksistert i form av et fotografi, bortsett fra endeløse replikaer i senere tid.        
Duchamps skulpturelle urinal virker først og fremst som en kreativ oppfinnelse.  
Beatrice Wood beskriver fontenen som et hverdagslig objekt tatt ut av sin vanlige 
funksjonssammenheng og plassert i en kunstinstitusjonell kontekst,  som dermed definerer 
objektet som kunst.  Duchamp selv beskrev fontenen som en skulptur og som en 
readymade.  Dadakunstnerne hadde også arbeidet med og utstilt dagligdagse gjenstander 
uten å skape reaksjoner slik Duchamps readymades gjorde.  En av årsakene til dette kan 
være at dadaistene gjennom artikler og manifester fastslo sine intensjoner og hensikter 
med (kunst)objektene.  Duchamps readymades synes ikke å være lukket for betydning, 
tvert i mot, desto mer verket lukker seg, desto mer uimotståelig blir det.  Fortolkeres  
trang til å skape mening rundt Duchamp og hans kunstneriske virke har vært grenseløs.  
”Historien om en fontene” skrevet av den norske kunsthistorikeren Jon-Ove Steihaug 
beskriver den endeløse meningsproduksjonen rundt Fontene slik:  
 
Urinalet/fontenen fra 1917 er sånn sett  bare begynnelsen på en uendelig kj ede av 
betydninger, alle like vektløse (svevende i det sosiale rommet)…Fontenen er det den er blitt 
til i løpet av denne prosessen av betydningsdannelse. Det er snakk om et felt av mening. 
Den indre kjernen, den ”egentlige” meningen forstått som et punkt det er mulig å isolere, 
finnes ikke noe sted. Derimot finnes det et fantasmagorisk34 vev av betydninger og 
”virkelighet” som fontenen har skapt rundt seg og er vevet inn i. Det ville være naivt av en 
fortolker i dag å tro at man kunne ”forklare” Duchamps verk, i noe som lignet et 
selvfølgelig og uproblematisk ”kunsthistorisk” språk.35 
 
Slik Steihaug beskriver det vev av mening produsert rundt Duchamp og hans verker 
kan parallellføres til den gjengse oppfatning av samtidskunsten i dag, deriblant soniske 
installasjoner.  Vi er ofte usikre på hva vi står og betrakter i kunstmuseet, og denne 
utilnærmeligheten gjør at vi begynner å forklare og fortolke, for å gi kunstverket mening.  
Uforståelig kunst og subjektive tolkninger vil alltid være et faktum, og til tross for 
uforståelig kunst, øker vår toleranse for hva kunst kan være, slik Duchamps readymades  
har gjort.   Et annet konkret eksempel som har vært direkte avgjørende for (soniske) 
installasjoners estetikk, er Duchamps deltagende estetikk.  Duchamp understrekte 
                                                 
34 Fantasmagorisk: gr., fremstilling av spøkelsesaktige skikkelser ved optiske midler; fantastisk bilde, 
fantastisk blendverk. 
35 Steihaug, 1993:47 
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betrakterens rolle som avgjørende for kunstverket: Til syvende og sist blir ikke den 
skapende handling utført av kunstneren alene; betrakteren bringer verket i kontakt med 
den ytre verden ved å avkode og fortolke dets indre kvalifikasjoner og bidrar derfor med 
sitt til den skapende handlingen.36  Dette blir en videreføring av futuristenes og 
dadaistenes deltagende estetikk der publikum ofte måtte belage seg på å delta i 
handlingen, som meningsskapende i fullførelsen av kunstverket, men for Duchamp blir 
dette mer en nødvendighet enn en tilfeldighet.  Soniske installasjoner er i stor grad 
kunstverk avhengige av publikums deltagelse, publikum må ofte gå inn og erfare verket,  
både fysisk og psykisk.    
Duchamp har vært en sentral forutsetning for avantgardens underminering av 
tradisjonelle kunstkriterier, men hans readymades var imidlertid så radikale at de stod i 
fare for å bli oversett, fordi ingen skjønte at disse objektene var ment å være kunstverk.  
Uansett gjelder det for disse verkene at deres vesentlige innhold består i ideen eller 
intensjonen som ligger til grunn for dem, intensjonen blir viktigere enn objektet og 
kunsten avmaterialiseres.  Kunst blir mer basert på et konsept, en idé og en oppfinnelse.  
Dermed skjer det et skifte fra det estetiske (aisthesis) til begrepet om kunst.  Dette 
fortsetter i videre kunstpraksis etter Duchamp, og kunsten blir mer og mer en syntese og 
en smeltedigel av ulike kunstarter, med blant annet soniske installasjoner som en 
endestasjon.  Kunsthistoriker Thierry de Duve bemerker hvordan musikken, uansett hvor 
abstrakt den er blitt, har fortsatt å være musikk, og litteraturen er fortsatt litteratur, mens  
maleriet har gått fra å være maleri til å bli kunst. 37  De Duves observasjon er interessant 
og understreker samt synliggjør hovedoppgavens problemstilling.  Jeg vil senere i 
oppgaven problematisere dette forholdet ytterligere.      
Readymaden blir en viktig inspirasjon for de videre performative og tverrestetiske 
kunstuttrykkene som tiltar på 1950- og 60-tallet.  Disse nye performative (og 
tverrestetiske) strategiene er inspirert av readymaden fordi readymaden viste at alt kan 
være kunst, samtidig som futuristenes og dadaistenes tverrestetiske kunstutfoldelser 
videreføres.  Flere av Duchamps utstillinger viste tidlig preg av det som senere blir omtalt 
som environments.  Med environments (miljøer) understrekes et viktig romlig aspekt i 
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performative kunstverker hvor både hele kunstinstitusjonelle rom tas i bruk samt 
offentlige rom.38  Duchamps store verk Etant Donné (Gitt), produsert i årene 1944-46, 
karakteriseres som en av de første installasjoner.  Nevnte verk oppmuntrer tilskueren til å 
titte inn gjennom to hull i en dør, hvor man blir stirrende gjennom en sprekk i en vegg.  
Det vi ser er en liggende, naken kvinneskikkelse med et glattbarbert underliv og spredte 
ben, plassert i et kunstig landskap.  Alt i Gitt er nettopp gitt – allerede bestemt.  Etant 
Donné utstilles og oppleves i et gitt utstillingslokale, hvor gjerne hele rommet tas i bruk (i 
likhet med soniske installasjoner).  
Duchamp blir en viktig forutsetning for postmodernismens kunst, først og fremst i 
amerikansk kunst.  Duchamps readymades markerte slutten på modernismen og ble en 
kilde til postmodernismen hvor massekultur blir høykultur og livet en del av kunsten.  De 
fleste av Duchamps verker er produsert før 1921, og det kan synes merkelig at han 
tillegges slik en faderlig og nærmest guddommelig rolle for amerikansk postmodernisme 
samt en unektelig kilde for kunsten i lang tid fremover.  Det er ulike årsaker til dette.  
Duchamps radikale kunstpraksis utgjorde en inspirasjonskilde for den yngre generasjon 
av amerikanske kunstnere, både innen billedkunst,  teater og musikk.  Samtidig 
tilfredsstilte Duchamp et ønske om noe nytt og noe amerikansk som lenge hadde vært 
etterlengtet i amerikansk kunst.  Dette gjør mannen og myten Marcel Duchamp så 
interessant; denne franske mannen var på rett sted til rett tid og gav en hel nasjon det de 
ville ha og dermed oppstod ny amerikansk (kunst)historie.  I boken Postmodernism and 
the En-gendering of Marcel Duchamp spør den amerikanske kunsthistorikeren Amelia 
Jones hvorfor Duchamp tildeles en så stor rolle for den kommende kunstdiskurs og 
virksomhet:   
 
The motivation for my critique lies in what I perceive as a desperate need to understand how 
and why the ”readymade Duchamp” has become so central in contemporary discourse, 
supplying the ever-retreating (”inexplicable”) yet always already identified and explained 
origin of American postmodernism.39 
 
                                                 
38 Soniske installasjoner tilhører og identifiseres i begge forhold. 
39 Jones, 1994:xviii 
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Readymadens konsekvenser for soniske installasjoner som kunstform tydeliggjøres  
først og fremst i USA, hovedsakelig i New York.  Samtidig oppstår det et geografisk 
skifte i kunstverden hvor amerikansk kunst vil dominere i flere tiår fremover. 
 
 
2.4 John Cage og New York skolens erfaringsprosessuelle kunstverker 
 
De tverrestetiske aktivitetene som utfolder seg i New York på 1950-tallet er en 
fortsettelse av futuristenes og dadaistenes performative kunstutfoldelser.  Ingrediensene 
er de samme, men opptredene er nå i større format og i mer organiserte former.  Denne 
form for kunstuttrykk opplever i disse årene å gå fra å være marginale kunstutfoldelser, 
til å bli dominerende og selvstendige kunstformer.  Samtidig tildeles det musikalske 
aspektet i disse utfoldelsene en mer konkret og definert rolle enn tidligere, og den 
eksperimentelle musikken videreutvikles.40 
Et rent amerikansk uttrykk var et viktig mål for den generasjonen av kunstnere som 
var aktive i New York på 1950-tallet.  Utgangspunktet var et ønske om å skape 
amerikansk kunst, fri fra tidligere tradisjoner og fri fra europeiske forbilder.  Å markere 
sin egenart i forhold til europeisk kunsttradisjon stod derfor sentralt, selv om avstanden til 
den europeiske modernismen var mindre enn det de antok.  Først og fremst var dette 
kunstmiljøet særlig påvirket av amerikansk pragmatisme med vekt på handling som 
kategori for å forstå virkeligheten og den individuelle erfaring.  Inspirasjonskilder var 
blant annet de gamle Navahoindianernes sandmalerier, barnekunst og andre uttrykk som 
representerte noe naivt, nyfødt og rent.  For å oppnå dette samtidig som å klare å frigjøre 
seg helt fra konvensjoner, var selve kunsthandlingen ofte basert på automatisme.  
Automatisme gjorde kunstverket upåvirket av viljen fordi handlingen ble automatisk og 
styrt av impulser fra underbevisstheten, inspirert av surrealistene 30 år tidligere.  Dette 
var de antiakademiske, heroiske og maskuline abstrakte ekspresjonistene, for eksempel 
Jackson Pollock, kjent for sine famøse action paintings og drips.  Denne form for 
kunsthandling ble et viktig kjennetegn i den kunstneriske virksomheten i New York på 
1950-tallet. Kunstpraksisen vektla handling og erfaring som kategorier for 
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kunstutøvelsen, samt et prosessuelt møte med kunstmaterialet hvor erfaringsprosessen 
også ble definert som kunst.   Kunstkritikeren Harold Rosenberg beskrev sitt møte med 
den nye maleriestetikken slik: 
 
At a certain moment the canvas began to appear to one American painter after another as an 
arena in which to act – rather than as a space in which to reproduce, re-design, analyze or 
express an object, actual or imagined. What was to go on the canvas was not a picture but an 
event. 41 
 
I 1948 ble John Cage og Merce Cunningham invitert til å delta på sommerskolen ved 
Black Mountain College i North Carolina.  Komponisten og danseren hadde i over ti år 
samarbeidet med ulike prosjekter og funnet hverandre i et felles kunstsyn.  Det allerede 
etablerte Black Mountain College var kjent for sine radikale kunstutfoldelser, blant annet 
de mange tverrestetiske eksperimentene.  Hver sommer i flere år samlet mange av New 
Yorks etablerte kunstnere seg ved sommerskolen.  Sommeren 1952 var Cage og 
Cunningham tilbake og dette året skulle en viktig hendelse finne sted, en hendelse som 
ble en markeringsbøy for 1950- og 60-tallets performative, tverrestetiske kunst.  Det som 
utløste hendelsen var i utgangspunktet høytlesning av Cage fra Huang Po, en doktrine om 
Zen-buddhismen.  Høytlesningen satte i gang store diskusjoner blant deltagerne ved 
skolen, én idé førte til en annen, og dermed var avgjørelsen om en større hendelse 
avgjort.  Hendelsen, eller et event (Untitled event), som det ble hetende, hadde ellers  
minimale forberedelser, alle deltakerne ble gitt et partitur, som kun anga tidstaktstreker.  
Mellom de angitte taktstrekene skulle hver deltager improvisere sin egen stemme, det 
være seg bevegelser, ikke-bevegelser, stillhet og lignende.  Ved fremførelsen ble 
publikum plassert i form av fire mindre trekanter i et kvadratformet rom og alle fikk 
utdelt hver sin hvite kopp.  Hver enkelt publikummer så og hørte derfor ulikt avhengig av 
sin plassering i trekantene.  Rundt i rommet hang hvite malerier, White paintings, malt av 
Robert Rauschenberg.  Cage begynte igjen etter en pause med høytlesning, denne gangen 
handlet det om Zen-buddhismens forhold til musikk, og da han hadde lest ferdig 
fremførte han en komposisjon med radio.  Samtidig spilte Rauschenberg plater på en 
gammel grammofon akkompagnert av pianisten David Tudor på preparert piano.  
Deretter begynte Tudor å helle vann fra en bøtte til en annen, frem og tilbake, og mellom 
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publikum var Charles Olson og Mary Caroline Richards plassert, lesende dikt.   
Cunningham med andre, danset rundt omkring, jaget av en hund, og Rauschenberg viste 
nå abstrakte bilder projisert i taket og på veggene, samtidig som komponist Jay Watt satt i 
et av rommets hjørner og spilte på ulike eksotiske instrumenter.  Alt dette mens fire gutter 
kledd i hvitt serverte publikum kaffe i deres utdelte, hvite kopper. 
Eventet ble en stor suksess og ryktene om dette storslagne kunstverket spredte seg til 
New York hvor nye lignende events raskt tok form.  Deltagerne var stort sett de samme.  
I utgangspunktet var det en gruppe New York-baserte komponister som inkluderte John 
Cage, Morton Feldman, Earle Brown og pianisten David Tudor.  Disse stiftet bekjentskap 
med New York malerne Jackson Pollock, Willem de Kooning, Robert Motherwell, Mark 
Rothko, Barnett Newman, Clyfford Still,  Franz Kline, Phillip Guston og William 
Baziotes, kjent som abstrakte ekspresjonister.  I tillegg var de to yngre malerne Robert 
Rauschenberg og Jasper Johns delvis involvert.  Sammen utgjorde disse The New York 
Schools of Art and Music, en bevegelse som i form av forelesninger, symposier, konserter 
og diskusjoner, utvekslet sine livsbejaende ideer om kunsten og livet.  Første halvdel av 
1950-årenene var deres storhetstid og The Club, på nedre Manhatten, fungerte som 
tilholdssted for aktivitetene.42 
En samlet gruppe som New York skolen syntes  i utgangspunktet å være fruktbart,  
men forholdet mellom komponistene og malerne spriket etter hvert veldig.  Det var en 
felles enighet om kunstens behov for fornyelse samt å bryte med konvensjonene og 
rammene innenfor malerkunsten og musikken.  Her var spesielt Duchamps  
problemstillinger omkring kunstverkets (readymadens) estetisering og avestetisering 
viktig, hvor Duchamp rokket ved grunnleggende spørsmål ved det tradisjonelle 
kunstbegrepet.  Det estetiske felts direkte utveksling med det virkelige liv og en estetisk 
praksis som vektla handling i fullbyrdelsen av kunst, understreket et felles kunstsyn i 
New York skolen, men bortsett fra dette var parallellene uklare: 
 
                                                 
42 Jf. futuristenes kafékabarettilholdssteder og dadaistenes Cabaret Voltaire. 
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...the nature of the transmission is anything but clear. Did the composers embrace principles  
of abstract expressionism consistently and systematically? Did they produce as defined an 
aesthetic as the painters? As  one might expect, the sources of inspiration for the major 
figures of the New York School – Cage, Brown and Feldman – were anything but tidy and 
systematic. In fact, all three differed considerably in their reactions to visual art.43 
 
Av de tre nevnte komponistene var Feldman sterkest knyttet til de abstrakte 
ekspresjonistene.  Feldman reflekterte over hvordan hans  kompositoriske arbeidsmetoder 
gjenspeilet malernes arbeidsmetoder (i dette tilfellet Pollock): 
 
I realize now how much the musical ideas I had in 1951 parallelled his mode of working.  
Pollock placed his canvas on the ground and painted as he walked around it.  I put sheets of 
graph paper on the wall; each sheet framed the same time duration and was, in effect, a 
visual rhythmic structure. What resembled Pollock was my ”all-over” approach to the time-
canvas. 44 
 
Feldmans enkle grafiske notasjonslerreter minnet om Pollocks frenetiske drypp-og-
plask malerier.  Feldmans nære forbindelse med de abstrakte malerne vises blant annet 
gjennom hans livslange vane med å gi egne komposisjoner ulike maleres navn; For  
Franz Kline (1962), de Kooning  (1963), Rothko Chapel (1971), For Philip Guston  
(1984).  Den samme hengivelsen finner vi verken hos Brown eller Cage, de abstrakte 
malerne utgjorde bare en liten del av komponistenes hverdag og kunstneriske inspirasjon, 
og etter hvert gjaldt det samme for malerne, de abstrakte ekspresjonistene hadde lite til 
felles hva stil angår.   
Kunstens fokus var likevel på individet og strategien.  Rosenbergs hentydning om at 
maleriet ikke lenger dreide seg om et lerrets maleriske resultat, men om prosessen rundt 
selve hendelsen, medførte riktighet.  Hendelsen som fant sted på Black Mountain College 
i 1952 markerte det første av sitt slag, og skjedde kun kort tid etter Rosenbergs uttalelser.  
Som malerestetikken opplevde også musikken nye utvidelser, og dette var en musikalsk 
orientering som, i likhet med de tverrestetiske utfoldelsene, ønsket å være i direkte 
utveksling med det virkelige liv.  Dette var eksperimentell musikk som den gang falt 
utenfor den klassiske kunstmusikktradisjonen og var svært forskjellig fra den samtidige 
europeiske avantgarden, hos serialistene Stockhausen og Boulez samt andre.  Kontrastene 
til samtidens Europa var mange; USA var lite berørt av Europas kriger samtidig som 
                                                 
43 Johnson, 2002:7 
44 Ibid., s. 11 
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amerikansk økonomi stod sterkt.  Amerikansk kunst opplevde derfor ikke den europeiske 
kunstens nødvendige politiske og filosofiske refleksjoner, noe som kom til uttrykk i en 
antiakademisk amerikansk kunst, mens de nye og kritiske europeiske holdningene blant 
annet resulterte i strukturalismen, poststrukturalismen og dekonstruksjonsteorier, -  
retninger som fikk virkning på postmoderne estetikk.  Musikktendensene i New York på 
1950-tallet konsoliderte i en rekke ulike interesser, men hovedsakelig var det en enighet 
om at musikk var mer enn borgerlige konsertopplevelser i konserthus; musikkens mål var 
å omfavne det virkelige liv i hverdagen.  Dette var musikk og ideer som ikke fikk innpass 
ved musikkinstitusjonene, men som derimot ble tatt i mot med åpne armer ved 
kunstinstitusjonene, som i tiår allerede hadde inkludert musikk som en viktig bestanddel i 
et tverrestetisk kunstsyn og virksomhet.  Cage ble en lederskikkelse for de 
eksperimentelle musikkutfoldelsene.  Samtidig fikk han en anselig rolle innen den 
amerikanske avantgarden, som utspilte seg på sidelinjen av de abstrakte ekspresjonistenes  
rene modernisme.  Cages kunstneriske identitet oppleves dikotomisk; på den ene siden er 
han komponist og på den andre siden er han kunstner.  Dette forholdet er todelt,  men ikke 
ambivalent.  Hans forhold til New York komponistene Feldman, Wolff og Brown 
betraktes som likeverdig sammenlignet med hans forhold til ulike 
kunstnerkonstellasjoner, eksempelvis Cunningham, Rauschenberg og Tudor.  Cages  
musikalske anliggende bestod i et altomfattende kunstsyn hvor grenser mellom ulike 
kunstdisipliner ikke eksisterte.  Cage ville etablere kunstformer der virkelighetens  
materiale skulle utgjøre kunsthandlingens materiale, slik at ethvert skille mellom kunst og 
liv opphørte.               
Cages tidlige musikalske virksomhet viser blant annet konkrete referanser til 
Russolos støyarbeider.  I likhet med futuristene, utarbeidet Cage et manifest, The Future 
of Music (1974), hvor han poengterte at det hovedsakelig er støy vi hører uansett hvor vi 
befinner oss.45  Cage kunne i sine komposisjoner anvende ølflasker, kjelelokk, bildekk og 
lignende som musikalske instrumenter, og på begynnelsen av 1940-tallet holdt Cage 
støykonserter i New York.  I løpet av 1950-tallet omfavnet Cage Zen-buddhismens  
leveprinsipper til å omfatte sitt kunstneriske virke.  Kinesisk filosofi hadde i lengre tid 
vært et mål for Cages levesett, og ble nå også et middel i Cages komposisjoner.  I Ching,  
                                                 
45 Jf. RoseLee Goldberg: Performance Art. From futurism to the present, s.123 
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eller Forvandlingenes bok, var en kinesisk spådomsbok og en praktisk håndbok i 
spådomskunst bestående av 64 heksagrammer som ledet Cage i utformingen av 
komposisjonene.  Intensjonen bak bruken av I Ching var at ingenting skulle være 
forutbestemt, men kun bestå av tilfeldigheter: 
 
An indet erminate piece, even though it may sound like a totally determined one, is made 
essentially without intention so that, in opposition to music of results, two performances of it  
will be different...Such music would make it clear to the listener that the hearing of the piece 
is his own action – that the music, so to speak, is his, rather than the composer’s.46 
 
Tilfeldighetsoperasjonene Cage anvendte som komposisjonsteknikk var basert på 
hans utpregede kunstmanifestasjon; å lage en demokratisk kunst og musikk, tilhørende 
deg og meg, uten en komponists (u)betydningsfulle signatur.  Dette førte Cage til 
oppfinnelsen av ikke-intensjonell musikk, musikk hvor alle lyder betraktes musikalske.  
Cages mest radikale manifestasjon innen denne kategorien er hans tre-satsige verk 4’33”  
fra 1952.  Verket består av følgende: 
 
 
 
I 
TACET 
 
II 
TACET 
 
III 
TACET 
 
 
 
                                                 
46 Goldberg, 1988:124 
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I tillegg er følgende notert av Cage: 
 
NOTE: The title of this work is the total l ength in minutes and seconds of its performance.   
At Woodstock, NY., August 29, 1952, the title was 4’33 and the three parts were 33”, 2’40” 
and 1’20”.  It was performed by David Tudor, pianist, who indicated the beginnings of part s  
by closing, the endings by opening, the keyboard lid.  However, the work may be performe d 
by any instrumentalist or combination of instrumentalists and last any length of time.47 
 
Cages NOTE er eneste note verket inneholder, som ifølge Cage skulle være 
tilstrekkelig med informasjon til utøver(e).  Dette verket fungerer som et konsept hvor en 
fragmentert ramme av ideer blir komponistens metode for å notere lyder, som i dette 
tilfelle blir omgivelsenes ikke-intensjonelle lyder og stillhetens musikalitet.  Cages  
henvisning skal på ingen måte innfris da de kun anses for å være forslag.  Verkets 
rytmiske struktur oppstår og uttrykkes i satsbetegnelsenes tidsrammer, ikke innen 
konvensjonelle taktstreker.  Estetikken bak 4’33” minner konsekvent om Rauschenbergs  
White Paintings malt året før og brukt i det første Black Mountain eventet, hvor 
Rauschenbergs tomme, hvitmalte lerreter fremstår som en kunstnerisk tabula rasa.48      
Under David Tudors urfremførelse av 4’33” var publikummets eneste (visuelle) 
holdepunkter Tudors gestikulering mellom satsene da han løftet pianolokket opp for 
deretter å lukke det igjen.  Publikummets egenproduserte naturlige lyder som hosting, 
kremting, stolknirk og lignende samt omgivelsenes (utendørs) støy, utgjorde den 
musikalske mening og opptrådte som musikken til 4’33”.  Dette betyr ikke at Cages verk 
mislykkes musikalsk, men at hans parole alt er musikk forsvinner i periferien av et 
teatralsk aspekt.  Den franske surrealisten Antonin Artaud hadde vært retningsgivende for 
Cage, spesielt Artauds arbeide The Theatre and its Double fra 1964.  Artauds mål var å 
befri det tradisjonelle teatret fra sin bundethet til tekster og rituelle gester.  For Cage lå 
også teatrets mening bortenfor narrativitet, men hovedsakelig betydde det et territorium 
hvor tid- og stedsaspektet ble rammen til improviserte hendelser.  4’33” er analoge Cages  
event-verker, og kan ikke differensieres fra hans helhetlige og tverrestetiske 
gjennomsyrede kunstsyn; en enhetlig kunst åpen for omgivelsene.  4’33” innebærer også 
den samme deltagende estetikken, nevnt i forbindelse med futuristene, dadaistene og 
                                                 
47 Nyman, 1999:3  
48 Den russiske suprematisme-kunstneren Kasimir Malevich malte allerede i 1918 en serie med lignende 
malerier: White on White.  
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Duchamp, fordi publikum tildeles  en aktiv rolle i å være medskapende i verket,  i 
motsetning til å være en anonym publikummer.  Både Black Mountain College eventet og 
4’33” stiller krav til publikums deltagelse.  Publikum tildeles en (ufrivillig) rolle i å 
konstruere mening i det de ser og deltar i.  Ved å gjøre seg avhengig av et publikum eller 
en betrakter, fremstår slike kunstverk som ufullførte uten mottagerens engasjement og 
tilstedeværelse, og det legges opp til en iscenesatt situasjon mellom verk og 
betrakter/publikummer.  Det temporære og kortvarige ved slike verk fraviker 
modernismens klassiske prioritering av det visuelle kunstverket som noe umiddelbart 
nærværende, noe som kan erfares direkte i sin hele utstrekning.  Denne estetiske 
vendingen vil vise seg klarere i dens utvidelse gjennom 1960- og 70-tallet, da soniske 
installasjoner tydeliggjøres ytterligere.           
 
 
2.5 18 Happenings in 6 Parts    
 
Black Mountain eventene tok etter hvert til å bli mer planlagte forestillinger.  
Prosessen mot et nytt event bestod i å planlegge en ramme på det hele, selv om 
fremførelsene fortsatt inneholdt improviserte elementer med uforutsette aspekter.  I 
tillegg foregikk eventene nå ofte i kunstgallerier eller i mindre konsertlokaler, og ikke på 
stamkaféer eller klubber, som tidligere.  Eventets stedsforflytning bidro til en mer 
institusjonell ramme på disse tverrestetiske og performative verkene, og spesielt 
opptredener som fant sted i gallerier førte til ytterligere problematiseringer av 
verkbegrepet.  Ved å ta i bruk et konvensjonelt utstillingslokale til disse levende og 
aktive kunstverkene, endres ikke bare oppfatningen av hva et kunstverk er, skal eller kan 
være, men det skjer også en endring i utstillingsrommets karakter.  Performative verker 
eier det institusjonelle rommet ved å ta hele rom i bruk, i motsetning til et maleri som 
låner en tildelt veggplass.  Samtidig tydeliggjøres et annet aspekt i de institusjonelle 
rammene utfoldelsene finner sted, - tidsaspektet.   Performative verker er erfaringsbaserte 
verker som strekker seg over tid, i likhet med musikk.  Denne vendingen blir en viktig 
markeringsbøy i utviklingen av soniske installasjoner, og må sees i lys av 
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eventsjangerens videreutvikling, i likhet med utstillingsrommets kunstneriske utvidelser, 
hvor readymadens konsekvenser fortsatt er gjeldende:              
 
Duchamp’s interest in verbal  metaphors...and...in the nebulous categories  of existence of 
art...(inspired me to choose) in 1958 a readymade word, Happening, to designat e 
experiences exterior to art...I wanted to...prove that, after the fashion of Duchamp’s  
readymade objects, they imposed themselves rapidly as an art form...49 
 
                 Allan Kaprow 
 
Kaprows utsagn uttrykker en takknemlighet for readymadens inkludering av et 
performativt aspekt, og Kaprow inspireres til å konstituere en ny kunstform med 
readymadens efemeriske effekt.  Høsten 1959 sendte Kaprow ut invitasjoner til det han 
kalte 18 Happenings in 6 Parts.  På invitasjonene stod det blant annet: you will become a 
part of the happenings; you will simultaneously experience them...Some guests will also 
act. 50  De som kom til Reuben Gallery i New York for å overvære dette, ankom et loft 
inndelt i tre rom med plastikkvegger som atskilte det hele.  I de ulike rommene var det 
plassert stoler i sirkler og rektangler som tvang publikum til å se forestillingen fra ulike 
synsvinkler.  På det utdelte programmet stod det:  
 
The performance is divided into six parts.  Each part contains three happenings which occur 
at once.  The beginning and end of each will be signalled by a bell.  At the end of the 
performance two strokes of the bell will be heard.  There will be no applause after each set,  
but you may applaud aft er the sixth set if you wish.51 
 
Publikum ble anmodet om å følge de angitte instruksjonene nøye da muligheten for 
at de selv plutselig måtte bytte stol, rom eller involveres på andre måter var tilstede.  
Forestillingen ellers var en kjede av ulike hendelser; blant annet marsjerte deltagere 
ukontrollert og rigid frem og tilbake i rommene, i et annet rom stod en kvinnelig deltager 
og drev stillestående, monotone bevegelser, lysbilder ble vist, høytlesning gjort,  en trio 
bestående av fløyte, ukulele og fiolin spilte, Robert Rauschenberg og Jasper Johns malte 
på opphengte vegglerreter mens grammofoner ble rullet inn på mindre vogner.  Etter 90 
minutter med 18 simultane happenings signaliserte to slag fra en bjelle slutten på det 
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 39 
hele.  Publikum satt igjen med fragmenterte inntrykk, og etter henvisning fra Kaprow var 
de selv ansvarlige for å skape en mening med det som hadde foregått; the actions will 
mean nothing clearly formulable so far as the artist is concerned...52      
Allan Kaprow var fra tidlig på 1950-tallet en aktiv kunstner med ulike personligheter 
fra New York skolen.  I tillegg var han deltager ved New School for Social Research hvor 
Cage underviste i Composition of experimental music for tverrfaglige klasser med 
komponister, malere, filmskapere og dansere som studenter.  Kaprow er en helt sentral 
kunstner i utviklingen av en mer prosessuell og deltakende kunst.  Hans happenings  
består av tids- og stedsspesifikke hendelser der publikum deltar aktivt og konkret i 
frembringelsen av kunst(verket).  Til forskjell fra konvensjonelt teater bygger ikke 
happenings på noen form for manuskript, scenisk distanse eller fortellende struktur, men 
med en blanding av regi, slump og spontane elementer, dreier det seg om at noen 
kommer sammen og at noe finner sted.  Med klare likhetstrekk til events, blir grensen 
mellom verk og omgivelser, kunst og liv, usynlige i happenings.  Kaprow ønsket at hans 
happenings skulle bokstaveliggjøre tanken om kunst som en direkte og spontan 
hendelse.53  Dette blir i realiteten ambivalent; 18 Happenings in 6 Parts var på forhånd 
nøye innøvet, utøverne hadde i lengre tid innøvd deler utenat slik at hver sekvens i 
forestillingen var kontrollert.  Den amerikanske kunsthistorikeren RoseLee Goldberg har 
skrevet utførlig om performative kunstpraksiser, blant annet i Performance Art. From 
Futurism to the Present, hvor hun anser betegnelsen happening som: Equally, the term 
happening was meaningless: it was intended to indicate something spontaneous, 
something that just happened to happen.54     
Fraværet av mening i 18 Happenings in 6 Parts kjennetegner de fleste happenings på 
begynnelsen av 1960-tallet.  Kunstnere opererte med egne, private ikonografier som ble 
utilnærmelige for alle andre enn kunstneren selv.  Til tross for dette ekspanderte 
kunstformen til en slik grad at det vanskelig vil la seg gjøre å beskrive alle 
kunstutfoldelsene.  USA hadde fortsatt hegemoni som kunstsentrum, men europeiske 
                                                 
52 Goldberg, 1988:130 
53 Da undertegnede var på foredrag med Kaprow i Oslo, mars 2002, forklarte han blant annet betydningen 
av den mer kroppslige og eksistensielle erfaringen som oppstod i møte med interaktiv (performativ) kunst, 
og understreket også de abstrakte ekspresjonistenes arbeide som viktige forløpere til 1960- og 70-tallets 
kunst.   
54 Goldberg, 1988:130 
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kunstnere følte behovet for å vise et politisk ansvar gjennom kunst, i sterk kontrast til den 
uansvarlige og apolitiske kunsten USA hadde produsert de siste 10-15 årene.  På 
begynnelsen av 1960-tallet holdt den interdisiplinære gruppen Fluxus dada-lignende 
events med tilhørende manifestasjoner i blant annet Amsterdam, Köln, Düsseldorf, Paris 
og senere i USA.  Det første som tok form under en Fluxus-banner, var et festspill for ny 
musikk, Fluxus Internationale Festspiele Neuester Musik, i Wiesbaden i 1962, med 
kunstnere som Nam June Paik, La Monte Young, George Maciunas og George Brecht 
involvert.   I tillegg var det spesielt tre europeiske kunstnere som markerte seg; franske 
Yves Klein, italienske Piero Manzoni og tyske Joseph Beuys.  Disse tre holdt på hver sin 
måte på med en konseptbasert kunst som ofte kom til uttrykk gjennom performative 
forestillinger. 
Tverrestetiske og performative kunstpraksiser som events, happenings og lignende 
gis etter hvert samlebetegnelsen performance.  1960-tallets performances fokuserte på 
kropp, ofte kunstnerens egen, som kunstobjekt og materiale.  Et tidlig eksempel på dette 
er Yves Kleins ritualistiske performance Anthropometries of the Blue Period, vist til et 
Paris-publikum i 1960, hvor Klein anvender kvinnelige modeller som pensler (human 
brushes).  I likhet med Cage hadde Klein en transcendental innstilling til kunsten.  Han 
arbeidet spesielt med utstillingsrommets  spirituelle muligheter, fri fra maleriets  
begrensninger.  Dette førte Klein til det han kalte live actions.  I Anthropometries hadde 
Klein lagt ut store lerreter på gulvet hvor tre nakne kvinner opererte som pensler, og det 
hele ble instruert av Klein på sidelinjen.  Fargen anvendt var Kleins egen oppfunnede 
farge, International Klein Blue (IKB) som kvinnene smurte seg inn med for deretter å 
boltre seg på lerretet.  Det hele ble overvært av et sittende publikum og et tyvemanns  
orkester som spilte Pierre Henrys Symphonie Monotone, et 20 minutter langt verk 
bestående av én tone.55  
Tidsaspektet i denne form for kunsthandling er essensiell.   Dette er kunstverk som 
bare lar seg gripe og erfare over tid.  I  likhet med musikk oppleves performative 
kunstpraksiser som en eksistensiell erfaring avhengig av verkets varighet, og det oppstår 
en forskyvning fra form til prosess.  Gjennom det estetiske felt, den estetiske praksis og 
                                                 
55 Kleins bruk av musikk i Anthropometries har ingen konkret funksjon annet enn å opptre som et  
akkompagnement til maleseansen.  Henrys tittel Symphonie Monotone kan sees i sammenheng med Kleins  
tidlige monokrome malerier.  Klein anvendte denne musikken ved flere anledninger. 
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kunsthandlingen, konstitueres grensene mellom kunstens autonomi på den ene siden og 
sosial praksis og fysiske omgivelser på den andre.  Oppmerksomheten flyttes fra det indre 
til det ytre, fra det private til det offentlige, og kunstverket blir en funksjon av rommet.  I  
1960-årene oppstod ytterligere fenomener som utfordret det tradisjonelle utstillingsstedet.  
Tidligere nevnte environments og assemblage er begreper anvendt for å beskrive 
kunstverk hvor kunstneren tar i bruk en rekke ulike materialer for så å fylle et gitt 
utstillingsrom.  Dette kjenner vi igjen fra Kurt Schwitters Merzbauaktiviteter i sitt eget 
hus i Hannover fra rundt 1920, som fortsatte til han forlot Tyskland i 1936, og 
selvfølgelig Duchamps readymades.  Den tyske kunstneren Joseph Beuys opererte med 
lignende strategier på 1960-tallet, deriblant det særs innovative Fettecke (fetthjørnet),  
som til stadighet frekventerte i Beuys arbeider.56  Et pyramideformet fetthjørne fra 1953 
plassert av Beuys på et stolsete hvor fett ble bygget fra stolens sete og oppover 
stolryggen, og senere hengt opp til utstilling, er et av Beuys mange fettarbeider.  Et 
lignende interessant verk er hans skulpturelle Infiltration Homogen for Grand Piano fra 
1966, hvor Beuys pakket inn et helt flygel i filt, men hvor man fortsatt ser konturene av et 
flygel.  Beuys’ ikonografi er naiv sammenlignet med Duchamps  readymades (og han var 
en konservativ og tildels reaksjonær person som kan sees i sammenheng med den tyske 
wagnerianske/nietzscheianske nasjonalistiske arketypen).  Lignende kunstverk produsert i 
dag ville unektelig blitt omtalt som en installasjon, men på 1960-tallet refererte ordet 
installasjon kun til hvordan en utstilling var utformet, og ikke til installasjon som en 
selvstendig kunstform.   
I årene 1930 til 1960 skrev den amerikanske kunstkritikeren Clement Greenberg en 
rekke kritiske artikler om modernismens kunst.  Disse artiklene iverksetter store debatter 
i et slikt omfang at de fortsatt i dag spiller en sentral rolle i moderne kunstdiskurs.  
Greenbergs kunstsyn bunnet i modernismens bud om estetisk autonomi; en ren kunst 
(maleri og skulptur) tro mot sitt medium og fri fra (Duchamps) masse(re-)produksjon og 
interdisiplinaritet.57  Greenberg påpekte at kunsten burde følge musikken: ...the arts  
                                                 
56 Beuys bruk av fett og filt som materiale bygger på en halvfabrikkert historie fra 1943, da Beuys ble utsatt 
for en flystyrt på halvøya Krim, den gang tilhørende Sovjetunionen.  Beuys hevdet å ha blitt reddet av en 
nomadisk stamme, som smurte hele hans kropp inn med fett og deretter pakket han inn i filt, for at han 
skulle beholde varmen og overleve.    
57 Jf. Th. Adornos modernisme 
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should now follow the example of music’s essential abstractness...58  Greenberg omfavnet 
derfor de abstrakte ekspresjonistenes trofasthet til maleriet, men de abstrakte 
ekspresjonistene malte seg inn i monotoniens hjørne og ble på mange måter 
modernismens endestasjon.59  På 1960-tallet ble den greenbergianske modernismen 
videreført av Greenbergs disippel Michael Fried.  Greenberg og Frieds  
hovedinnvendinger mot 1960-tallets kunst var dens teatralitet, og minimalismens kunst 
statuerte dette ytterligere.  Igjen gjentas readymaden som opphav til en kunstretning: 
 
Duchamp’s readymade provides a historically validating model for minimalism’s reaction 
against formalism: its rejection of the self-indulgence of unbridled subjectivity of abstract  
expressionism and its elimination of whatever was felt to be nonessential in the art  
object...Painting can only represent, while minimalist sculpture (presumably like the 
readymade) can be.60 
 
På 1960-tallet tiltar en tendens hvor kunstnere i økende grad tar del i kunstdiskursen 
og bidrar til teoretisering av samtidskunsten.  Den amerikanske minimalismekunstneren 
Donald Judds viktige artikkel fra 1965, ”Specific Objects”, posisjonerer minimalismen 
mot greenbergiansk modernisme som definitive motsetninger.  Til tross for motsetninger 
anvender Judd, og til dels aksepterer, Greenbergs modernismehierarki og det Greenberg 
definerer som høymodernisme, men Judds anliggende er minimalismens kunst,  og ikke 
modernismens.  Judd betrakter minimalismen som en ren og tro kunst på lik linje med 
Greenbergs modernisme, og omtaler sin kunst som specific objects.  Judd hevder at disse 
spesifikke objektene er en ny estetisk sjanger, non-relational art works, en ny kunstart 
som ikke må forveksles med ikke-kunst (readymades).  Objektene fremstår som en 
følsom variant av skulptur og arkitektur, og er i hovedsak én eller flere abstrakte 
geometriske objekter.  Objektene er laget ved fabrikker ofte i materialer som stål eller 
pleksiglass.  Judds spesifikke objekt Untitled fra 1968 består av seks identiske 
kvadratformede bokser, plassert horisontalt på en vegg.  De prefabrikkerte boksene hadde 
farger som tilhørte det anvendte materialet, som i dette tilfelle var stål, og innsiden av 
boksene var gullfarget. 
                                                 
58 Hopkins, 2000:25 
59 Greenberg ignorerte de abstrakte ekspresjonistenes performative kunsthandlinger og fokuserte på de 
maleriske utfordringene den abstrakte ekspresjonismen innfridde (i kjølvannet av postimpresjonismen og 
den analytiske og syntetiske kubismen).  
60 Jones, 1994:41 
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Kunstnerkollega Robert Morris understreket kontekstens betydning i minimalistiske 
objekter.  I  sin artikkel ”Notes on Sculpture”, skrevet året etter Judds ”Specific Objects”, 
poengterer Morris disse skulpturelle verkers forhold og funksjon til rommet de er 
installert i.   Morris utfordrer kunstverkets konvensjonelle forhold til det tradisjonelle 
utstillingsrommet ytterligere ved å stille spørsmålet: 
 
Why not put the work outside and further change the terms? A real need exists to allow this 
next step to become practical. Architecturally designed sculpture courts are not the answer 
nor is the placement of the work outside cubic architectural forms. Ideally, it is a space 
without architecture as background and reference, that would give different terms to work 
with.61     
 
I tillegg til omgivelsenes betydning i forhold til verket ligger det implisitt,  
betydningen i møtet mellom objektet og dens betrakter.  Morris’ tilnærming til den 
minimalistiske kunsten er kontekstbasert og står i kontrast til Judds autonome ikke-
referensielle anliggende.  Judds selvstendige kunstobjekter refererer ikke til annet enn seg 
selv, og Judd ønsker at dette skal være en helt ren og ny form for kunstobjekter uten 
tradisjonstilhørighet til tidligere kunsthistorie.  Ved å plassere sine nye kunstobjekter 
innen Greenbergs rammer, er målet kun å opphøye sin egenrådige kunst.  Morris’ arv fra 
Duchamp tydeliggjøres idet Judd tvinger modernismen til dens ytterste grense.   
En tredje kunstner assosiert med minimalismen er Sol LeWitt.  LeWitts kunstneriske 
virksomhet svarer til minimalismens anliggende, men i tillegg uttrykker LeWitt en 
orientering mot den kommende konseptkunsten.  Gjennom artikler skrevet i årene 1967 
til 1969 hevdet LeWitt blant annet: The idea becomes a machine that makes the art.62  
Med dette mente LeWitt at kunsten blir omgjort til et upersonlig konsept, ensbetydende 
med kunst som en idé, uten verken å anse kunst som noe skjønt eller en estetisk erfaring.   
Tverrestetiske og performative utfoldelser som gjennom 1950-tallet hovedsakelig 
involverte kunstneren, involverer nå (i større grad) betrakteren.  Denne estetiske 
vendingen er beslektet med Roland Barthes litterære teorier om forfatterens forsvinnende 
autoritet.  Etter at Barthes i 1968 postulerte forfatterens død63, har litteraturvitere 
respektert en forfatters utilgjengelighet samt ubetydelighet.  En litterær tekst skal kunne 
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stå på egne ben og leserens tolkning skal være viktigere enn en forfatters biografiske 
data: Leserens fødsel må betales med Forfatterens død.64  Forfatteren kan sees synonymt 
med kunstneren; kunstnerens hegemoni som eneste utøver i meningsproduksjonen 
opphøres.  Subjektets fall fører blant annet til en diskurs og en kunstutøvelse som 
kjennetegner postmodernismen, hvor kunstverket mister sin troverdighet (som kunst) og 
blir en ironisk gjenstand for populærkulturen.            
I 1967 utgav Michael Fried den betydningsfulle artikkelen ”Art and Objecthood”.  
Artikkelen handler i hovedsak om modernistenes kamp mot minimalismen.  Greenberg 
hadde allerede hevdet at de minimalistiske objektenes mangel på imaginær visualitet 
førte til at objektene kun oppleves i den virkelige tid og i det faktiske rom, slik vi 
opplever hverdagsgjenstander og vanlige ting, som for eksempel møbler.  Disse 
objektene gjorde seg avhengige av betrakteren i fullbyrdelsen av verket, en teatral 
situasjon oppstår, og kardinalfeilen begås ved at minimalismen anses som tverrestetisk og 
ikke-autonom.  Det Morris beskrev som et møte mellom tilskuer og verk (skulptur) i 
”Notes on Sculpture” anså Fried som en konfrontasjon og ekvivalent med teater.   
Teatralitet skapes i et rom eller et sted der det etableres et bestemt forhold mellom 
objekter eller handlinger og en tilskuer.  Minimalismens geometriske formspråk forteller 
ingen historie, men reduserer kunstverkets indre relasjoner til én enkel, repeterende 
struktur uten noen form for metafor eller overført mening, og oppmerksomheten 
forskyves derfor over på verkets forhold til omgivelsene.  Morris poengterte: 
 
The better new work takes relationships out of the work and makes them a function of space, 
light and the viewer’s fi eld of vision. The object is but one of the terms in the newer 
aesthetic. It is in some way more reflexive because one’s awareness of oneself existing in the 
same space as the work is stronger than in previous works, with its many internal 
relationships. One is more aware than before that he himself is establishing relationships as  
he apprehends the object from various positions and under varying conditions of light and 
spatial context.65 
 
Frieds polemikk er i hovedsak modernismens insistering på kunstverkets autonomi 
og betoning av en selvreflekterende virksomhet knyttet til det spesielle og særegne ved de 
enkelte kunstarter.  Minimalismens tomhet fører til at verkets kvalitet og mening ikke 
lenger fremstår som autonom og hvilende i verket selv, men er relatert til og avhengig av 
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omgivelsene, og blir derfor en iscenesatt og teatralsk situasjon.66  Selv om Fried 
hovedsakelig konsentrerer seg om minimalismens kunst, ligger det implisitt at han tar et 
oppgjør med sentrale tendenser i 1950- og 60-tallets tverrestetiske og performative kunst: 
 
Art degenerat es as it approaches the condition of theat re...(There is an) enormous difference 
in quality between...the music of Carter and that of C age,...(T)he real distinctions...are 
displaced by the illusion that the barriers between the arts are in a process of crumbling...and 
that the arts themselves are at last sli ding towards some kind of final, implosive, hugely 
desirable synthesis.67 
 
1960- og 70-tallets eksperimentelle (kunst)musikk omtales også som minimalistisk.   
Denne musikken var en reaksjon mot Cages tilfeldige og ikke-intensjonelle musikk, og 
har ingen direkte henvisning til minimalis tisk kunst for øvrig, foruten ordets 
etymologiske fellesnevner.  Til tross for uenighet og en praktisk distanse til Cage har 
minimalistisk musikk til felles med Cages musikk, samt annen eksperimentell musikk det 
samme fortrolige og behagelige enkle musikalske uttrykket som ofte kjennetegner 
soniske installasjoners auditive innhold, og nevnes derfor i denne sammenhengen. 
Minimalistisk musikk reduserer lydaktivitetene til et absolutt minimum, og i 
motsetning til ikke-intensjonell musikk er minimalistisk musikk basert på disiplinerte 
komposisjonsprosedyrer.  Hovedsakelig tonale harmonier med repetitive rytmiske 
strukturer og enheter i sterk relasjon til hverandre.  Utfallet blir statisk, monotont – og 
minimalistisk.  Opphavet til den prosessuelle minimalistiske musikken kan blant annet 
føres tilbake til Weberns serialisme.  Weberns evne til å sammenfatte musikalske uttrykk 
i de minste formene, minner om de minimalistiske komponistenes lignende bruk av 
repeterende mønstre.  Men i motsetning til minimalistene er Webern mer kompleks og 
fortettet i det musikalske uttrykket.68  Amerikanerne Philip Glass, Terry Riley, Steve 
Reich samt Fluxus-kunstneren La Monte Young assosieres alle med minimalistisk 
musikk.  I  likhet med Cage anvendte flere av de minimalistiske komponistene magnetisk 
bånd og instrumenter med forsterkere.  Philip Glass beskrev sitt musikalske virke slik: 
 
                                                 
66 Frieds dogmatisme er en interessant parallell til Nietzsches nedvurdering av Wagners teater 100 år 
tidligere. 
67 Jones, 1994:43 
68 Jf. blant annet Weberns Funf Stücke, Op. 10 fra 1914.  
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I relat e to my music as a composer and performer and have little interest in performance of 
my music outside of this ensemble (of any situation in which I could not be actively 
involved). I am conscious of creating a repertory for a specific group of players. Or, to put it 
another way, I am motivated to write new pi eces not out of any desire to create abstract  
pieces, but so that we will have new music to play.69 
 
Glass poengterer sin identitet som komponist og musiker, og ønsker ikke å bli 
plassert i sammenheng med tidens parallelle kunstaktiviteter.   Med Glass’ verk Einstein 
on the Beach fra 1976 oppstår det likevel sjangeroverskridelser.  Einstein on the Beach er 
et av flere musikkdramaer som tar form på 1970-tallet.  Dette var grandiose verker både i 
varighet og innhold: 
 
While performances were usually one-off, brief events, minimally rehearsed and lasting 
from about ten to fifty minutes, (these) ambitious works went though several months of 
rehearsal, ran from at least two hours to as long as twelve...Such works represented a 
development of American experimental theatre...or Wagner’s music dramas, having also 
assimilated ideas from Cage, Cunningham, new dance, and performance art.70 
 
Glass samarbeidet med Robert Wilson i den fem timer lange Einstein on the Beach,  
som første gang ble fremført på Festival d’Avignon og under Venezia-biennalen i 1976.  
Scener fra verket forestiller blant annet et surrealistisk slott, en rettsal, en togstasjon og en 
strand, som i hovedsak skulle portrettere Einsteins relativitetsteorier i en moderne verden.  
Glass’ minimalistiske og gjentagende musikk, hovedsakelig elektronisk, bidro til en 
overordnet kontinuitet i dramaet.  Wilson beskrev verket som en opera og en unification 
of the arts 71, en moderne motpart til Wagners Gesamtkunstwerk.  Uttrykket i dette 
dramaet var mer tradisjonelt og strukturert enn performancevirksomheten som fant sted 
på 1970-tallet, men forutsetter den samme tverrestetiske og performative 
kunstvirksomhetens ethos, syntesen og samspillet: They brought together the the talents  
of some of the most inventive art performers, also using the more traditional media of 
theatre, film, painting and sculpture. 72 
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72 Ibid., s. 185 
 47 
2.6 Interaktivitet, teknologi og pluralisme 
 
As with much art between 1960 and today, the period we now might refer to as postmodern,  
it is in coming to terms with the tendency exemplified with these gestures of Duchamp that  
installation has developed.73 
 
I sitatet, hentet fra boken Installation Art, skrevet i 1994 av installasjonskunstner og 
kunstteoretiker Nicolas de Oliveira, påberopes Duchamps readymades, med henvisning 
til Duchamps første readymade fra 1913 (Sykkelhjulet), som medkonstituerende til 
(soniske) installasjoner.  Tilsvarende har teknologiske nyvinninger gjennom hele det 20. 
århundre påvirket og inspirert kunsten.  Teknologien har stimulert til utvikling av 
tverrestetiske uttrykk som har resultert i bruken av nye rom, for utvikling og til 
formidling av kunst, med virksomheten til den historiske avantgarden som viktige 
holdepunkt.  Den tyske filosofen Walter Benjamin hevdet i sitt berømte arbeid 
Kunstverket i reproduksjonsalderen fra 1936, at elektronisk kunst bør og skal utfordres  
som meningsbærende uttrykk for vår tid.  Benjamin satte forholdet kunst og teknologi inn 
i en større sammenheng med ønske om å demokratisere kunsten gjennom teknologi.  Han 
poengterte teknologiens tilstedeværelse i samfunnet som også måtte inkorporeres i den 
kunstneriske praksis, og gjennom de nyervervede mulighetene for reproduksjon befri 
kunstverket fra kravet om unikhet slik at kunst kunne bli mer tilgjengelig for folket.74     
Den nye deltagende estetikken nedtonet kunstnersubjektet og inviterte til involvering 
og deltagelse i verk som kun lot seg gripe eller erfare over tid.  1960- og 70-årenes ofte 
ideologikritiske eller politisk orienterte kunst ble på 1980-tallet erstattet av en 
oppmerksomhet rettet mot mangfoldet, det tvetydige og paradoksale.  Utslettelsen av 
barrieren mellom kunsten og livet ble nå et spørsmål om å bryte ned skillet mellom 
kunsten og teknologien.  Mediegenerasjonens oppfostring på tv, film og andre digitale 
medier bidro til samme kunstnergenerasjons utnyttelse av teknologi i kunstproduksjon.  
Den teknologiske utviklingen er av stor betydning for både forskyvning av grensene 
mellom kunstkategorier og forholdet mellom høy- og lavkultur, samt en viktig 
forutsetning for sonisk installasjonskunst.  Soniske installasjonsarbeider vil alltid være i 
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samspill med teknologi da det auditive aspektet fremstilles teknologisk.  Soniske 
installasjoners utvikling og endelig etablering som selvstendig kunstform på 1980- og 90-
tallet bør sees i sammenheng med soniske installasjoners ofte nære relasjon til videokunst 
og videokunstens utvikling.  Videokunst fikk i disse årene en ny radikal identitet på 
grunn av et progressivt kunstmarked og stadige oppgraderinger og utviklinger av nye 
metoder innen digitale opptaks- og redigeringsteknikker.  Denne utviklingen åpnet for 
nye muligheter, blant annet med eksperimentering med ulike virkemidler som for 
eksempel manipulering av lyd- og billedspor i ulike områder, samt avanserte, flytende 
billedoverganger.  Avansert redigeringsutstyr og digitale billed- og lydprosesser bidro 
blant annet til videoinstallasjoner.  Videokunst ble eksperimentert med så tidlig som på 
1960-tallet.75 Fluxuskunstneren Nam June Paik gjorde en av de første 
videokunstutstillingene i 1963, Exposition of Music-Electronic Television.  Der stilte Paik 
ut 12 fjernsynsmonitorer med mobile komponenter, som ikke bare tilpasset seg 
fjernsynets kommersielle bruk, men også demonstrerte bilder som en slags elektronisk 
visuell musikk.76  Paiks mange videoverker illustrerer hvordan kunsten fornyer seg selv 
via en radikal forandring i dens form, i å manipulere fjernsynets tiltenkte funksjon blir 
resultatet anti-kunst.  I videoperformancen TV Cello fra 1971, presentert for et norsk 
publikum ved Henie-Onstad Kunstsenter i 1984, parodierer Paik møtestedet mellom 
kunst og liv fra et teknologiskseksuelt perspektiv.  Verket er et samspill med cellisten 
Charlotte Moorman, som opptrådte naken med tre fjernsynsapparater formet som en 
cello.  TV Cello er et uttrykk for kvinnekroppens intimitet med sitt instrument; en fetisjert 
videoskulptur.  Produksjon av videoinstallasjoner, videoskulpturer og videoperformancer 
er et resultat av de historiske avantgardetradisjonene, på lik linje med soniske 
installasjoners tilblivelse.  
På begynnelsen av 1990-tallet var det ikke ett konkret kunstmedim som dominerte 
slik performancemediet hadde gjort de siste 20-30 årene.  1980- og 90-årene var 
hovedsakelig kunstneriske gjentagelser av 1950- og 60-tallets kunstbevegelser, blant 
annet vist gjennom neo-minimalismen, neo-pop og neo-konseptualismen.  På samme måte 
var 1960-tallets revitalisering av neo-dada, neo-konstruktivisme og neo-ekspresjonisme 
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en repetisjon av tidlig 1900-talls abstraksjon og kubisme, konstruktivisme, dadaisme og 
ekspresjonisme.  Gjentagelsene fortonet seg som forlengelser med noe progresjon i 
forhold til deres foregående navnbror, men uten radikale forskjeller i persepsjon eller 
representasjon.  Teknologi som bestanddel i soniske installasjoner betegnes ofte som et 
interaktivt (multimedia) verk.  Begrepet interaktiv, impliserer betrakterens rolle i et 
kunstverk som deltagende aktiv, med utøvende makt til å modifisere verkets form.  Et 
interaktivt multimedia-kunstverk understreker ulike kunstmediers deltagelse i 
interaktivitet med betrakter.  Installasjonskunstner og professor i kunsthistorie Margot 
Lovejoy, karakteriserer et interaktivt multimediaverk på følgende måte: 
 
An interactive multimedia work is one which allows some choice in moving through 
combinations of text, sound and still or motion images. It is a flexible, non-linear interactive 
system or structure, one designed and coded with linking capabilities which allow the viewer 
to make choices in moving along different paths through the work. It  is a system-base d 
approach to creating work which has viewer participation as a primary aspect built into it.77 
 
Den multimediale, teknologiske samt ofte interaktive verden soniske installasjoner 
tilhører, plasserer denne kunstformen i en bestemt kontekst.  Slik Lovejoy beskriver det,  
en kontekst fra enkeltindividet og til den sosiale praksis, tilhørende soniske installasjoner 
og dens aktører (det vil si kunstner og betrakter).  De interaktive variasjonenes omfang er 
stort, avhengig av den individuelle kunstners verk.  Soniske installasjoner som kunstform 
defineres ut fra dens stedsspesifikke tilhørighet kontra materialene som konstituerer en 
sonisk installasjon.  En sonisk installasjons okkupasjon av et sted eller et rom har i 
utgangspunktet ingen fysiske begrensninger; en sonisk installasjons attributt er stedet der 
den dannes.  Dette er soniske installasjoners paradigme og heterogenitet, i god 
postmodernistisk ånd.                      
                                                 
77 Lovejoy, 1997:165 
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2.7 Eksperimentell musikk   
 
Soniske installasjoners auditive innhold må forstås innenfor den eksperimentelle 
(kunst)musikktradisjonen som ofte har tatt form utenfor den konvensjonelle 
kunstmusikkens rammer.  I boken Experimental Music – Cage and beyond skrevet av 
komponist Michael Nyman, polemiserer Nyman omkring den eksperimentelle musikkens  
tilhørighet i en tradisjon på sidelinjen av kunstmusikkens betingelser.  Nyman definerer 
eksperimentell musikk ut i fra (de eksperimentelle) komponistenes ikke-tilhørighet og 
anti-anseelse ved tradisjonelle musikkutdanningsinstitusjoner, på grunn av estetiske 
holdinger upassende for tidens konvensjoner.78  En konkret bakgrunn for den 
eksperimentelle musikken er de rytmiske strukturene Cage anvendte i 1930- og 40-årene.  
Cages tidlige komposisjonsstudier med Schönberg, resulterte i en avstand fra det 
tradisjonelle musikkspråket, organisert og artikulert i tonalitet og harmoni.  Schönbergs  
serialisme tilbød kun metodiske svar og ikke strukturelle; the twelve-tone row offers 
bricks but no plan, poengterte Cage.79  Cage tilbød en ny radikal kontekst for lyd, som 
inkluderte det motsatte av og nødvendigvis sameksisterende med lyd; - stillhet.   
Tidsaspektet er en fellesnevner for både lyd og stillhet og den musikalske strukturen 
organiseres (rytmisk) i tid, kontra en harmonisk struktur, avhengig av lyd.  En slik 
rytmisk struktur muliggjør også en inkludering av ikke-musikalske lyder som for 
eksempel støy.  Resultatet blir musikk unnfanget i øyeblikket av planlagte og ikke-
planlagte hendelser.  Denne type forståelse av musikk tilintetgjør den vestlige 
kunstmusikkens organiske form og rasjonelle innhold i musikk.   
Erik Satie kan forståes som en preeksperimentell komponist.  Saties komposisjoner 
fra de første tiårene av forrige århundre viser musikalsk fattighet uten progresjon og 
klimaks.  Satie anvender tonalitet/modalitet som musikkens medium kun for å uttrykke 
musikkens tilstedeværelse.  Akkorder og melodilinjer fraseres ikke fra et punkt til et 
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annet kontinuerlig, men er uten kontekstuelle variasjoner, uten retning og ellers logikk.80  
Satie omtalte sin egen musikk som musique d’ameublement; møbelmusikk.  
Møbelmusikken skulle høres, men ikke lyttes til; kun eksistere som musikalsk atmosfære, 
(ofte) i likhet med soniske installasjoner auditive væren.  Dette var på 1920-tallet ansett 
for å være et radikalt musikksyn samtidig som møbelmusikk brøt med konserttradisjonen: 
 
We urgently beg you not to attach any importance to it and to act during the intermission as  
if the music did not exist. (Furniture music) hopes to contribute to life the way a casual  
conversation does, or a picture in the gallery, or a chair in which one is not seated...We want  
to establish a music designed to satisfy useful needs. Art has no parts in such needs.  
Furniture music creates a vibration; it has no other goal; it fills the same role as light and 
heat – as comfort in every form.81      
 
Saties musique d’ameublement fusjonerer musikk og liv, i likhet med Cages ideal om 
å oppheve grensene mellom kunsten og livet.  Cage så betydningen av Saties estetiske 
intensjoner og hans relevans for eksperimentell musikk; It’s not a question of Satie’s  
relevance.  He’s indispensable. 82  Cage fremførte store deler av Saties musikk.  I 1948 
ved Black Mountain College organiserte Cage en festival tilegnet Saties musikk.  Der ble 
blant annet Saties teaterstykke Le Piège de Meduse fra 1913 fremført,  med Cage på 
piano, kunstnerparet Willem og Elaine de Kooning stod for dekor, og oppfinner, 
matematiker og arkitekt Buckmister Fuller som baron Medusa.  
Langt fra Saties anonymitet arbeidet Edgard Varèse med å utvide det musikalske 
alfabetet, i eksperimentell betydning.  Varèses anliggende var eksperimentet og ikke den 
musikalske struktur.  Lydens tetthet var essensielt i Varèses komposisjoner, hvor støy 
som musikalsk fenomen også ble inkorporert.  I 1931 skrev Varèse Ionisation, et stykke 
skrevet for 13 perkusjonister, spillende på til sammen 37 ulike slagverkinstrumenter, 
deriblant to sirener.  Ionisation er første komposisjon skrevet med det formål å produsere 
støy uten hensyn til instrumentenes konvensjonelle muligheter/begrensninger.  Varèse tok 
utgangspunkt i orkesterets slagverkinstrumenter.  Dette samt konvensjonell notasjon gjør 
den rytmiske strukturen tradisjonell og Ionisation oppleves kontrollert. 
                                                 
80 Saties komposisjoner inneholder utvidet bruk av musikalske gjentagelser.  Ikke som ostinato eller annet  
virkemiddel, men for å utheve det monotone.  Satie anses som en forløper for den musikalske 
minimalismen på 1960- og 70-tallet.  
81 Nyman, 1999:36 
82 Ibid., s. 35 
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Før andre verdenskrig forutså både Cage og Varèse den elektroniske musikkens  
fremgang.  Varèse fant kompositoriske løsninger i elektroniske studioer, mens Cage så 
potensialet i å produsere elektronisk musikk live på konsertscenen.  Imaginary Landscape 
No. 1, skrevet av Cage i 1939, er første komposisjon komponert for live elektronikk.  Her 
anvender Cage to mikrofoner, én som forsterker til de to slagverkinstrumentene i stykket 
og én mikrofon som spiller det elektroniske lydmaterialet.   I tillegg til en stor kinesisk 
cymbal, opptrer et piano som slagverkinstrument.  En gongstikke presses mot de mørke 
tangentenes strenger på innsiden av pianoet eller ved at strengene mutes ved hjelp av 
utøverens håndflate som trykker ned strengene på pianoets innside, idet tangentene spilles  
på normal måte.  Elektronikken i Imaginary Landscape No. 1  består av opptak av 
konstante lydfrekvenser fra radiostasjoner sammen med ulike akustiske opptak.  
I årene 1948 til 1951 brøt europeiske komponister lydbarrierer innen elektrofonisk 
musikk.  Ut fra dette viste to distinkte retninger seg; franske musique concrète og tyske 
elektronische Musik.  Hovedforskjellen mellom disse to retningene var det estetiske fokus  
på lydmaterialet.  Den franske elektroniske musikken arbeidet med opptak av 
hverdagslige samt omgivelsenes lyder for deretter å bearbeide og manipulere disse.  I 
Tyskland var ønsket med den elektroniske musikken primært å perfeksjonere.  Gjennom 
den perfekte teori (total serialisme) og med et perfekt lydmateriale; kun elektronisk 
genererte rene lyder, skulle den perfekte musikk fødes.  Resultatet for begge retningene 
kan sies å understreke den klassiske kunstmusikkens pragmatikk og teknikk, fremfor et 
lydens hegemoni.   
Cages elektroniske musikk oppleves som eksperimentell (i Nymans forstand) og 
utenfor den konkrete/elektroniske musikken.  Cage bygget opp et bibliotek av lyder 
inndelt i seks likeverdige kategorier; storbylyder, landlige lyder, elektroniske lyder, 
manuelt produserte lyder, lyder av vind og mindre lyder som var avhengig av forsterkere 
for å høres.  Omfanget av disse lydene, samt den estetiske oppfatningen av lydenes verdi 
som lyd, demonstrerer den eksperimentelle musikkens intensjon.  Pierre Boulez illustrerer 
og oppsummerer motsetningene mellom eksperimentell musikk og den avantgarde 
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kunstmusikken i sitt utsagn; (I am) less interested in how a piece sounds than how it is  
made.83   
Eksperimentell musikk kan ofte knyttes til tverrestetiske utfoldelser, som for 
eksempel futuristenes og dadaistenes kafé/kabaretopptredener.  Futuristenes støy-
eksperimenteringer og dadaistenes lyddiktfremførelser er også eksempler på 
eksperimentell musikk.  Eksperimentell musikk kan sies å havne mellom to stoler; 
eksperimentell musikk tenderer å opptre i en av to kategorier: enten i en praktisk, ikke-
polemisk utfoldelse, eller i en mer pragmatisk og organisert utfoldelse. Overordnet kan 
samtidig begge kategoriene av eksperimentell musikk karakteriseres som lydkunst.  
I dette kapitlet har jeg illustrert soniske installasjoners tilblivelse og opphav, 
hovedsakelig argumentert i en kunstfaglig arena, men like fullt basert på tverrestetiske 
kunstutfoldelser hvor musikk og billedkunst har opptrådt likeverdige.  Dagens soniske 
installasjonskunst viser at vår tids kunstmusikkomponister anvender soniske 
installasjoner som medium i det musikalske uttrykket.  Komponistens tilnærming til 
soniske installasjoner vil auditivt,  for lytteren, gi samme estetiske erfaring som å oppleve 
en billedkunstners soniske installasjon.  Likevel vil den kunstneriske tilnærmingen til en 
sonisk installasjons auditive materiale variere i arbeidsprosess, teknikk og idealer, 
avhengig av opphavets fagtilhørighet.  Soniske installasjoners eksperimentelle musikk vil 
således ofte lene seg mot kunstneren, og den mer metodiske elektrofoniske musikken 
tilhøre den klassisk skolerte komponisten. 
 
 
                                                 
83 Nyman, 1999:49 
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Del II 
 
3. Sonisk installasjonskunst; ulike paradokser. 
 Kunst- og musikkteoretiske problemstillinger 
 
I dette kapitlet går jeg nærmere inn på soniske installasjoners to ulike 
fagtilhørigheter.  Jeg gjør rede for fagtilhørighetenes konvensjonelle tilnærminger til sitt 
kunstobjekt, og viser til konkrete eksempler på metoder og teorier anvendt innen hvert 
fagområde.  I  tillegg prøver jeg å finne ut av om det eksisterer teoretiske tilnærminger til 
soniske installasjoner innen hvert enkelt område, og hvordan denne kunstformen teoretisk 
behandles i respektive fagområder.  Til slutt foreslår jeg en felles tilnærming som 
forhåpentligvis vil øke dialogen mellom de to fagområdene samt bidra til en mer verdifull 
konkretisering av soniske installasjoner som kunstform.  
 
 
3.1 Musikkfaglig tilnærming 
 
Den tradisjonelle musikkanalytiske tilnærming er forankret i et verks skrevne noter.  
Den musikkvitenskapelige analysetradisjonen har hovedsakelig bestått i å redusere det 
overflødige, for å sitte igjen med essensen, med siktemålet å finne enhet i musikken.  I  
lytting til musikk oppstår en dialektikk mellom den som lytter og musikkobjektet, en 
vekselvirkning mellom subjekt og objekt.  Når vi omtaler musikk gjøres det med samme 
verbale tilnærming som til et kunstverk, ofte i metaforer, tegn og symboler.  Musikalsk 
mening og en eventuell analyse, fremstilles hovedsakelig på én av to grunnleggende 
måter; gjennom en naturvitenskapelig tilnærming med vekt på forklaring, eller en 
humanvitenskapelig tilnærming med vekt på forståelse.  En musikkfaglig tilnærming og 
området musikkvitenskap eller musikologi84 generelt, handler om å forholde seg teoretisk 
til musikk som objekt: Musicology is perceived as dealing essentially with the factual, the 
                                                 
84 Musikologi: brukes her synonymt med musikkvitenskap  
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documentary, the verifiable, the analysable, the positivistic. 85  Sitatet, hentet fra boken 
Musicology skrevet av den amerikanske musikkhistorikeren Joseph Kerman, understreker 
objekttenkning, og distansen til musikk som en estetisk erfaring.86   
De siste 50 års musikkvitenskap har vist en dreining fra forklaring av det 
verkrelaterte til forståelse av utenommusikalske faktorer, for eksempel det psykologiske 
aspektet i lytterens meningsproduksjon.  Musikk kommuniserer både gjennom det 
emosjonelle og det intellektuelle, men hva slags kommunikasjon er det egentlig snakk 
om?  At musikk kommuniserer både til utøver og til lytter er det ingen tvil om, men 
hvilke kommunikasjonsplan og hva slags kommunikasjonsprosesser musikk setter i gang, 
kan det være vanskelig å enes om.  I et forsøk på å komme frem til svar på noen av disse 
spørsmålene må man foreta nærmere undersøkelser innen ulike områder som for 
eksempel kognitiv psykologi, nevropsykologi, sosial psykologi osv.  Musikkens 
kommunikative verdier vil være situativt avhengig, og det vil derfor være fruktbart å 
inkludere sosiologisk og eventuelt sosialantropologisk kunnskap.  Hvilken vektlegging av 
disse områdene som prioriteres, vil variere fra en musikkforsker til en annen og ofte 
strides de lærde.  Et eksempel på dette er arbeidene til de amerikanske musikkforskerne 
Leonard B. Meyer og hans elev Charles Keil.  Keil utarbeidet en kritikk av Meyers syn på 
musikk, med utgangspunkt i Meyers arbeider på 1950-tallet, som hovedsakelig sier at 
musikkens iboende mening er den mest relevante.  Keil mener at Meyer er for 
positivistisk og at han gir struktur og syntaks i mus ikken for mye vektlegging.87  Meyer 
konsentrerer seg om musikkens (statiske) iboende mening (embodied meaning),  mens  
Keil representerer motsatsen, hvor den (dynamiske) skapende følelsen (engendered 
feeling) musikken aktiviserer er det viktigste.88  Keil er enig med Meyer i at en syntaktisk 
analyse av musikk er nødvendig, men det alene er ikke tilstrekkelig.  Meyers teorier vil 
dessuten kun være anvendbare på vestlig kunstmusikk hvor objekttenkning er 
                                                 
85 Kerman, 1985:12 
86 Kerman gjør her rede for den tradisjonelle amerikanske forståelsen av musikologi, i motsetning til music 
theory (musicology: diakron, music theory: synkron).  Kerman selv er i mot en reduktiv behandling av 
musikk og vil heller at musikologi ser utover sitt musikalske objekt og inkluderer lytteren, følelser, fortid i  
nåtid og annen viktig kontekst, i musikalsk analyse og musikologi.    
87 Leonard B. Meyers formalisme kan sammenlignes med Clement Greenbergs autonomitenkning.  
88 Leonard B. Meyer (1956). Emotion and Meaning in Music, Chicago: University of Chicago Press og 
Charles Keil (1994). “Motion and Feeling Through Music”, i Steven Feld/Charles Keil: Music Grooves. 
Chicago: University of Chicago Press, 
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dominerende, og ikke i (ikke-vestlige) kulturer hvor musikk hovedsakelig er 
improvisatorisk utøvd.  Keil inkluderer musikernes bevegelser som oppstår i samspill 
med musikken, som understreker et betydningsfullt aspekt i den musikalske prosessen, og 
viderefører dette til dansen, som ikke er mulig uten musikkens tilstedeværelse.        
Det kontekstrelaterte gis en økende rolle og anses etter hvert som en nødvendighet 
for å se de kulturelle betingelsene rundt et musikalsk objekt.  På 1970-tallet begynte en å 
snakke om samfunnsforhold i musikken for blant annet å skjønne kulturen rundt 
musikken.  En kulturanalyse vil streve mot en større helhetsforståelse uten å være 
positivistisk og objektiv.  En kontekstuell tilnærming kan virke fruktbar i forhold til de 
fleste andre musikkanalysers internalisme, men kan komme i fare for å bli for lite følsom 
overfor selve verket.  Her er det interessant å nevne den amerikanske musikkforskeren 
Gary Tomlinsons tolkningsteori, som tar utgangspunkt i en kulturantropologs oppfatning 
av en kunsthistorisk tilnærming.  I Tomlinsons artikkel “The Web of Culture. A Context 
for Musicology”, ønsker han, samt anser det som en nødvendighet, å forstå musikk i en 
(helhetlig) kulturell kontekst.89  Med utgangspunkt i kulturantropologen Clifford Geertz’ 
forståelse av en katedral, overfører Tomlinson katedralbegrepet til en symfoni, og skaper 
en antropologisk innfallsvinkel og tilnærming til musikk.  Antropologen Geertz hevder at 
for å forstå en katedral, må man kjenne til og forstå mer enn kun katedralens arts-
kvaliteter.  I en katedral vil for eksempel forholdet mellom mennesker og Gud og deres  
forhold til arkitekturen der de møtes, være essensielt for å skjønne katedralens religiøse 
premisser.  Videre må man se katedralen i lys av tiden den er bygd, eventuelle relevante 
samfunnsforhold og andre viktige kontekstuelle forhold.  Når Tomlinson overfører 
Geertz’ katedralbegrep til Mozarts symfoni nummer 40, understreker Tomlinson at vi må, 
i tillegg til symfonien, skjønne begrepet symfoni, Mozart, wienerklassisismen, begreper 
om musikk osv.  Mozarts symfoni i g-moll er mer enn de musikalske elementene den 
består av; denne symfonien er én bestemt symfoni, komponert av én bestemt komponist, i 
et bestemt samfunn i én bestemt tid.  For å forstå Mozarts intensjoner med symfoni 
nummer 40 i g-moll, må vi forstå/tolke Mozarts kulturelle og kontekstuelle betingelser.  
Geertz og Tomlinsons kulturforståelse er semiotisk; mening oppstår når tegn/handlinger 
                                                 
89 Gary Tomlinson (1984). “The Web of Culture. A Context for Musicology”, i 19th Century Music, VII/3,  
University of California   
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står i forhold til hverandre innenfor en kontekst, som totalt skaper kommunikasjon.  En 
kontekstuell forståelse av Mozart vil derfor nødvendigvis være avhengig av fortolkning i 
det man prøver å nærme seg Mozarts samtid, med fokus på å skjønne en helhet rundt 
symfoni nummer 40 i g-moll.  Antropolog Geertz skiller mellom en tynn og en tykk 
beskrivelse.  I en tynn beskrivelse, beskrives kun handlingen, og i en tykk beskrivelse er 
den sosiale konteksten inkludert i handlingen.90  Beskrivelsene eller fortolkningene rundt 
katedralen eller Mozarts symfoni nummer 40 i g-moll, har som mål å øke vår forståelse 
gjennom meningsfulle diskurser.  Faren er at vi kun ser de kontekstuelle betingelsene, 
slik at objektets egenverdi blir oversett.                          
Et forsøk på å finne en musikalsk tilnærming til en tverrestetisk kunstform som 
soniske installasjoner eller andre lignende kunstneriske uttrykk, viser at denne form for 
musikkdiskurs ikke eksisterer.  Dette tomrommet erkjennes, men det eksisterer fortsatt 
ingen resultater på nevnte område:  
 
If the scholarship on music included to mark an engagement with current humanistic 
thought about musical practices in the present, then it needs to be cognizant of the issues 
that have been the focus of debates in literature, art philosophy, and cultural studies  
generally…Such a seeming reluctance to study and write about recent practices does not  
occur in the sister arts  where there is a strong tradition of writing about  recent work…We 
hope to overcome the tendency for music to lag behind the other arts.91 
 
Sitatet hentet fra boken Postmodern music / Postmodern Thought utgitt i 2002, er 
ikke enestående, men illustrerer en generell tendens innen musikkvitenskapen.  Området 
musical multimedia som innbefatter musikkvideoer, tv-reklamer, forholdet film - musikk 
og lignende er det gjort arbeider med, men kan ikke sammenlignes med tverrestetiske 
samtidskunstfenomener.92  Forholdet mellom musikkvitenskap og den eksisterende, 
skapende samtidskunsten korresponderer ikke.93  Kapittel to i denne hovedoppgaven har 
vist musikkens lange fartstid innen tverrestetiske utfoldelser, men av ukjente årsaker 
ekskluderes disse ofte i musikkdiskurs, teori og ellers forskning.  Her har også 
utdanningsinstitusjonene et ansvar; kunstakademiene er et fritt studium hvor 
kunststudentene i mange år har operert mellom ulike sjangere og på tvers av ulike 
                                                 
90 Disse beskrivelsene kan sammenlignes med Joseph Kermans begrep Criticism, hvor mest mulig 
kontekstuell kunnskap om et musikkverk øker forståelsen for verket.  
91 Lochhead / Auner, 2002:2-5 
92 Jf. eksempelvis Nicholas Cook (1998). Analysing Musical Multimedia, Oxford: Clarendon Press 
93 Kunst i videre betydning; tverrestetiske utfoldelser, eks. soniske installasjoner  
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kunstfag, i motsetning til Musikkhøgskolen/musikkonservatorier som er basert på 
konservative strukturerte undervisningsopplegg med musikkstudenter og andre musikere, 
som er den gruppen av utøvende kunstnere som er minst fagoverskridende.  Er 
musikkinstitusjonene og musikkvitenskapen for eksklusiv til å kunne inkludere 
kunstformer som ikke tydeliggjør musikkens autonomi?  Hvorfor skrives det en bok, 
anno 2002, om postmoderne musikk og postmoderne tanker, som innrømmer denne 
svakheten, men likevel ikke tar fatt på problemet?  Denne holdningen er klart årsak til det 
svekkede samarbeidet og den ulike tilnærmingen en komponist har i sitt arbeid med 
soniske installasjoner, kontra en kunstners tilnærming, som må sies å være mer åpen og 
dialogisk.  Tilsvarende utfordringer er og å finne innen mye av samtidsmusikken.  Nye 
komposisjonskonvensjoner og interne systemer hos samtidskomponister gjør det 
vanskelig å analysere ny musikk ut i fra gamle strukturanalytiske systemer: Analytikerne 
må ”tilpasse seg” det nye terrenget, slik at de gjenoppretter kontakten med musikken. 94  
En måte å gjenopprette kontakten på, er at musikkvitenskapen må bli flinkere til å løfte 
hodet opp fra partituret og (inn)se de faktiske forholdene og kunstutfoldelsene som finner 
sted.  En musikkvitenskap som er mer kontekstorientert, som illustrert ved Tomlinsons 
kulturanalyse, og mer opplevelsesorientert, påpekt av Keils skapende følelser.  Slik vil 
musikkvitenskapen lettere respondere til en tverrestetisk og interaktiv kunstform som 
soniske installasjoner.      
 
 
3.2 Kunstfaglig tilnærming 
 
Denne hovedoppgaven er svært kunstfaglig orientert.  Årsaken til dette er at soniske 
installasjoner eksisterer (hovedsakelig) i en kunstfaglig diskurs.  Kapittel to i 
hovedoppgaven tar for seg noen av de kunstfaglige diskursene og teoriene som har vært 
med på å forme soniske installasjoner.  Likevel er ikke disse teoriene nødvendigvis  
anvendbare i dag, i forsøket på å finne en god tilnærming til soniske installasjoner (vi kan 
for eksempel ikke se soniske installasjoner i lys av en greenbergiansk formalistisk teori).   
I likhet med den musikkfaglige diskurs, understreker nyere diskurser om 
                                                 
94 Aksnes, 1996:12 
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samtidskunstfenomener som sonisk installasjonskunst, at terminologi og teori ikke er 
adekvat på dette området.    
Kunstteorier kan historisk sett deles inn i tre hovedkategorier: Teorier som fokuserer 
på representasjon – ulike mimetiske teorier som ser på kunstverket i forhold til 
virkeligheten, ekspressivistiske teorier hvor geniestetikk er sentralt, og formalistiske 
teorier med kunstverket i sentrum.95  Representasjonsteorier finner vi fra antikken med 
blant andre Platon og Aristoteles som sentrale figurer, ekspressivistiske teorier oppstod i 
romantikken, og formalistiske teorier fra forrige århundreskifte.  Den formalistiske 
kunstdiskursen ledet an av Greenberg og deretter av Fried på 1940-, 50- og 60-tallet har 
lenge hatt hegemoni som en slags teorimodell.  Som et resultat av Greenberg og Frieds  
virksomhet, oppstod anti-modernistiske diskurser, som ble vesentlige bidrag til forståelse 
av samtidskunsten på 1960- og 70-tallet, med blant andre Rosalind Krauss, Craig Owens, 
Arthur C. Danto, George Dickie m.fl., som viktige bidragsytere.  Jeg vil i denne 
sammenheng konsentrere meg om Arthur C. Danto. 
I likhet med musikkvitenskapen, har man de siste tiårene på kunstakademiene blant 
kunstnere og kunstkritikere, inkludert andre fagfelt enn estetikk og kunsthistorie i 
kunstteorien.  Her kan blant annet antropologi (Levi-Strauss), psykoanalyse og feminisme 
(Haraway m.fl.) nevnes.  I forbindelse med den økende interessen rundt kunst som 
konsept, sett allerede fra Duchamps readymades rundt 1915, har skillet mellom kunst og 
kunstteori blitt delvis utvisket.  Kunstens involvering med hverdagslige gjenstander som 
suppebokser (Warhol) og ordinære industrimaterialer (Judd) har ytterligere visket ut 
skillet mellom massekultur og kunst.  Kontekstens betydning i forhold til samtidkunst har 
også blitt aktualisert i kunstdiskursen og resultert i kunstteori.  Den amerikanske filosofen 
og kunstteoretikeren Arthur C. Danto understreket den kulturelle og samfunnsmessige 
kontekstens betydning i forståelse av samtidskunst.  I  artikkelen ”The Artworld” fra 1964 
ser Danto kunstteori i forhold til det som faktisk finner sted i samtidskunsten.  Danto 
hadde samme året overvært en utstilling i New York, i Stable Gallery, hvor han ble 
introdusert for Andy Warhols utstilte såpeboks, Brillo Box.  I likhet med Duchamps  
utstilte pissoar (fontene), er det ikke alltid lett å forstå hva som er kunst.  Konteksten, 
som i Dantos tilfelle var et gallerilokale, definerer gjenstanden som kunst,  hevder Danto.  
                                                 
95 Jf. Hege Charlotte Faber: Kunstverket i dataalderen; Perspektiver på interaktivitet og nettkunst, s. 14 
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I et supermarked ville Warhols såpeboks kun vært en såpeboks og ikke noe annet.  Danto 
sier videre at kunstteorien er nødvendig for å klare å skjønne hva som er kunst, - gjennom 
kunstteori (og kontekst) konstitueres en gjenstand som kunst: To see something as art 
requires something the eye cannot decry – an atmosphere of artistic theory, a knowledge 
of the history of art: an artworld.96  Dantos holdning er tildels elitistisk.  Danto mener at 
ufaglærte mennesker ikke vil være i stand til å oppfatte samtidskunst som kunst uten en 
kunstteoretisk veileder.  Dette vil hovedsakelig gjelde i en ikke-kunstnerisk kontekst, som 
for eksempel i det offentlige rom.  Konteksten kunstverket opptrer i, gjør kunsten til 
kunst, samtidig muliggjør teorien kunsten.  I følge Danto, er samtidskunst en del av 
virkeligheten (som for eksempel Warhols såpeboks) og ikke fiktive oppfinnelser.  Gamle 
imitasjonsteorier vil derfor ikke være anvendbare på samtidskunst fordi de ikke 
korresponderer med virkeligheten.  Dantos artikkel kan sees på som en kritikk av andre, 
eldre kunstteorier, som i følge Danto er utdaterte.  For å korrespondere bedre med 
samtidskunsten, understreker Danto verdien av å definere kunst, slik at nye kunstformer 
oppnår en identitet. 
Dantos definisjonsbehov for samtidskunsten har som konsekvens  at én kunst alltid 
vil bli sett i forhold til en annen.  Kunst blir ikke vurdert isolert, men i en større 
sammenheng.  Et annet viktig aspekt i Dantos kunstteori, er at det tas hensyn til 
publikums mottagelse.  Danto ønsker at samtidskunst skal forståes og oppleves, og 
tydeliggjør dermed kunstens plassering i en sosial kontekst.  Hans dynamiske 
kunstbegrep representerer en mulig anvendbar teori for en kunstform som soniske 
installasjoner. 
Som et resultat av Dantos bidrag innen kunstteori øker kunstens fokus på flyktige 
aspekter som sted og tid, for eksempel i performancekunst, prosessrelatert kunst og andre 
tverrestetiske cross-over prosjekter, og teorien gjør forsøk på å følge etter.  Kunst og teori 
vil forsøksvis alltid gjenspeile hverandre.  Teorien teoretiserer kunsten, mens kunsten tar 
opp i seg og lar seg påvirke av teorien.  Likevel vil det være utfordringer i hvor vidt kunst 
og teori korresponderer, og da spesielt med hensyn til interaktiv og tverrfaglig kunst som 
soniske installasjoner.  For å sitere Faber: Å finne gode teorier når det gjelder  
                                                 
96 Danto, 1964:140 
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samtidskunst er vanskelig nok. Men snakker vi om elektronisk og digital (interaktiv) kunst 
spesielt, er det enda mye vanskeligere å finne gode og dekkende teorier. 97    
 
 
3.3 Felles tilnærming 
 
Et forsøk på en felles, eller en enhetlig tilnærming til soniske installasjoner, er ikke 
eneste utfordring som oppstår i møte med denne kunstformen.  Hovedsakelig ligger 
utfordringen i en sprikende verkforståelse, men samtidig handler det om å erkjenne, ved å 
inkludere, samtidens kunsttendenser, som i lang tid har vært basert på tverrestetiske 
utfoldelser.  En årsak til dette er de allerede eksisterende utfordringene i forholdet 
mellom (dagens) nye kunstformer, eksempelvis soniske installasjoner, og de rådende 
kunstteorier.  Eksisterende kunstteorier og samtidskunst passer ikke nødvendigvis  
sammen, teoriene blir for formalistiske og klarer ikke å beskrive hva samtidskunsten gjør, 
eller faktisk ønsker å formidle.  Problemet forsterkes når kunsten i tillegg står overfor 
definisjonsutfordringer fordi mye kunst ikke lar seg definere (enda), og derfor havner i 
ubestemmelsessteder. Soniske installasjoner er offer for en slik 
kategoriseringsproblematikk og befinner seg ofte i et kunstnerisk ubestemmelsessted.  
Med en kunst i endring, endres også kunstnerrollen og publikumsrollen/betrakterrollen, 
og terminologien og teorien må følge etter for å korrespondere med kunsten.   
Amanuensis Hege Charlotte Faber ved Kunstakademiet i Trondheim har befattet seg 
med disse utfordringene, blant annet i sin nylig avsluttede doktoravhandling Kunstverket i 
dataalderen; perspektiver på interaktivitet og nettkunst (2002).  Faber tar for seg 
forholdet mellom digitale medier og kunstteori, hovedsakelig interaktiv kunst og 
nettkunst, og estetikkens anvendbarhet i denne type kunstverk:  
 
Tverrfaglighet, flyktighet og fokus på nye medier er sentral e trekk ved mye samtidskunst  
rundt årtusenskiftet. Både tverrfaglige prosjekt er og prosj ekter som på forskjellige måter er 
basert på nye medier har hatt en tendens til å falle utenfor det etablerte kunstsystemet…98 
 
                                                 
97 Faber, 2002:16 
98 Ibid. 
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Som en rød tråd gjennom doktoravhandlingen anvendes Interactive Sound 
Refreshment Stations, omtalt innledningsvis i hovedoppgaven, som kroneksemplet på 
problematisk kunst.  Dette understreker utfordringene som ligger i å finne en tilnærming 
til sonisk installasjonskunst.  Fabers doktoravhandling gir etterlengtede forslag til nye 
teorier og strategier overfor ubestemmelig kunst.  I avhandlingens innledning under 
Kunst og behovet for ”ny” teori, - å forholde seg til nettkunst, stiller Faber følgende 
spørsmål: 
 
Hva slags kunstprosjekter er det vi risikerer å møte på nettet, og hvilke strategier kan vi  
benytte for å forholde oss  til dem? Hva gjør den kunst-teknologiske utviklingen med våre 
begreper om kunst, kunstnerrolle og publikumsrolle? Kan t eori artikulere det  kunsten 
faktisk gjør, og vil nettkunst kunne endre eksisterende teori?99 
 
Hvis vi erstatter nettkunst med sonisk installasjonskunst, er spørsmålene like 
legitime.  Avhandlingens aktualitet i forhold til en fruktbar tilnærming til soniske 
installasjoner gjør det interessant å gå nærmere inn på Fabers forslag til ny teori.   
Motsatsen til en ny teori blir nødvendigvis en gammel teori(er), det vil si teorier som 
stadig benyttes, hvorpå ny kunst sees i lys av disse teoriene.  Her nevnes blant annet 
Clement Greenbergs lukkede formalistiske teorier, som i forhold til den aktive, ofte 
interaktive, samtidskunsten, blir for passiv og essensialistisk.  Andre teorier Faber tar for 
seg er blant andre George Dickies institusjonelle teorier om kunst, Rosalind Krauss om 
Duchamp og konseptkunst,  Walter Benjamins diskusjon av reproduksjonsproblematikken 
m.m.  Disse gamle teoriene aktualiseres fortsatt gjennom samtidskunsten, men er faktisk 
ikke adekvate teorier lenger fordi kunsten står overfor andre premisser, og Faber hevder 
at et paradigmeskifte er på vei. Videre i Fabers avhandling problematiseres  
interaktivitetsproblematikken som kjennetegner store deler av samtidskunsten.100  Faber 
understreker skillet mellom generell interaktiv kunst og medskaper interaktiv kunst.  I  
den generelle interaktive kunsten beholder kunstneren kontroll over kunstverket, i den 
forstand at betrakteren er betrakter og ikke fysisk med på å skape eller fullføre det 
interaktive verket, men kun opplever og sanser.  I den medskapende interaktive kunsten  
blir betrakteren en deltager som er med på å videreutvikle eller fullføre det interaktive 
verket.  Faber anser interaktivitet som et åpent begrep som ikke lar seg definere på grunn 
                                                 
99 Faber, 2002:9 
100 Ibid., s. 126 
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av dens kompleksitet og omfang, og hun illustrerer dette ved å se nærmere på ulike 
historiske og samtidige interaktive prosjekter.  Interaktive kunstverk har gjerne et 
kommunikativt formål, med ønske om å gå i dialog med publikummer/betrakter.  Dialog 
blir nøkkelordet og løsning for Faber; dialog som teoretisk redskap.  Et dialogisk 
kunstverk konstitueres gjennom sosial interaksjon og praksis.  Samtidskunstens  
interaktive verker (soniske installasjoner) involverer publikum aktivt, og publikums 
medskapende aktivitet skaper direkte dialog med verkene:  
 
…interaktive kunstverk og prosjekter har potensial til å være i en annen og mer ”direkte” 
dialog med publikum: Publikum skal kunne ta aktivt del i en form for kommunikasjon med 
et kunstverk som er ”open-ended”, i stadig utvikling. Vi snakker gjerne om en ny rolle for 
kunstnere og publikum, der publikum ikke er passive mottagere, men aktive medskapere.101 
 
Faber anvender et dialogisk perspektiv etter inspirasjon fra den russiske språk- og 
litteraturteoretikeren Michael M. Bakhtin (1895-1975).  Bakhtin anså kunst (og litteratur) 
for å være i en dynamisk grensetilstand mellom mennesker og selve kunstverket, og 
uløselig knyttet til sosiale forhold.102  Kunsten er en samhandling (dialog) mellom flere 
mennesker, hevdet Bakhtin, og benektet konsekvent eksistensen av en isolert og autonom 
kunst.  Bakhtins formalismekritikk, blant annet formulert i ”Kunst og ansvar” 103 fra 
1919, har mye til felles med nyere kritikk av Clement Greenbergs formalisme.  Bakhtin 
opererer med fleksible og åpne begreper som dialog  og posisjonering104, som Faber synes 
er godt betegnende og aktuelt for vanskelige samtidskunstfenomener.  I et bakhtinsk 
dialogisk perspektiv på kunst er kunstprosjekter til enhver tid i dialog med hverandre og 
omverdenen, det vil si publikum, andre kunstnere, andre fagfelt (eks. musikk i 
tverrestetisk kunst) osv.  En dialog innebærer et flertall, i motsetning til monolog, og 
indikerer en mulighet for åpenhet og noe uavsluttet.  Faber nevner begrepet pluralisme,  
som antyder et mangfold, men som ikke nødvendigvis er analogt med noe som er i 
endring eller i utvikling, eller er i relasjon til flere mennesker.105  Dialog blir et mer åpent 
begrep og godt dekkende for å beskrive meningsproduksjonen innen den formen for 
                                                 
101 Faber, 2002:126 
102 Notabene; Bakhtins hovedanliggende var tradisjonell litteratur. 
103 Michael M. Bakhtin. ”Kunst og ansvar”. (Oversatt av Rasmus Slåttelid.), i UKS-nytt nr. ¾, 1989 
104 Posisjonering; kan sees  i sammenheng med kroppens bevegelser i  rel asjon til og i samspill med andre 
kroppers bevegelser, eksempelvis i et utstillingsrom. 
105 Jf. Faber s. 89 
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samtidskunst som denne hovedoppgaven tar for seg; soniske installasjoner.  Fabers  
dialogiske aspekt er knyttet til kunst og teori på et generelt nivå, hvor kunstverk, 
prosjekter og teorier forholder seg dialogisk til hverandre i historie og samtid.  Her 
trekker Faber også inn den brasilianske samtidskunstneren og professoren Eduardo Kac, 
kjent for sine transgenetiske kunstverk hvor Kac skaper ny kunst ved hjelp av 
genteknologi.  Kac opererer med et begrep om dialogisk kunst, som er inspirert av 
Bakhtin.  I sin artikkel ”Negotiating Meaning: The Dialogic Imagination in Electronic 
Art”, identifiserer Kac dialogisk kunst: 
 
First, it is important to identify and articulate the significance of the field of practice which I 
refer to as dialogical art. Secondly, there is a clear di fference between dialogical art and 
interactive art (all dialogical works are interactive, not all interactive works are di alogical).  
Thirdly, dialogical aesthetics is inter-subjective and stands  in stark contrast with 
monological art, which is largely based on the concept of individual expression (e.g. 
painting, sculpture, drawing, printmaking). Lastly, because it employs media that enable 
real dialogues, electronic art is uniquely suited to explore and develop a di alogical  
aesthetics.106 
 
Kac understreker, i likhet med Faber, et dialogisk estetisk perspektiv på kunst som 
står i kontrast til et monologisk estetisk perspektiv, hvor den førstnevnte opptrer som et 
nytt paradigme i motsetning til det sistnevnte, som er det gamle paradigme og en 
tradisjonell oppfatning av et kunstverk, som noe helhetlig og avsluttet.   Et maleri (eller et 
musikkstykke) kan ikke være dialogisk kunst da det er et ferdig objekt.  Kac hevder at det 
i utgangspunktet er elektronisk basert kunst som muliggjør dialog og knytter videre 
dialog til interaktive prosjekter.  Interaktive prosjekter som soniske installasjoner er i 
dialog med kunstverkets deltager eller medskaper, samtidig som kunstverket og aktørene 
ofte er i dialog med omgivelsene, for eksempel i stedsspesifikke installasjonsarbeider.  
Elektroniskbasert interaktiv kunst som er åpen og uavsluttet, vil inneholde elementer av 
tilfeldighet.  Faber trekker paralleller til dadaistenes vektlegging av tilfeldighet og ikke 
minst Cages komposisjonsstrategier og estetikk hvor han opererer med begrepene 
indeterminacy og chance operations, og vi påminnes Cages ord: I use the word 
”experimental” to mean making an action the outcome of which is not foreseen. 107   
                                                 
106 Jf. Faber s. 157-158 
107 Faber, 2002:164, Jf. også hovedoppgavens kapittel 2.4 ”John Cage og New York skolens erfarings-
prosessuelle kunstverker” samt kapittel 2.7 ”Eksperimentell musikk” 
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Dialog er ingen ny betrakterestetikk, men en ny teori om en dialogisk estetikk.  Den 
passive betrakteren har blitt til den aktive medskaperen eller deltageren.  Det er 
interessant å merke seg at Faber omtaler medskaperen som publikum.  Et publikum 
tilhører hovedsakelig musikken eller er de tradisjonelle performative kunsters domene 
hvor man ser for seg en konsert eller en forestilling med et publikum, men det er absolutt 
betimelig å inkludere den interaktive samtidskunsten her.  Avslutningsvis i 
doktoravhandlingen, foreslår Faber en ny terminologi i henhold til en ny kunstteori: 
  
Dersom det er riktig at både interaktiv kunst og nettkunst innebærer et paradigmeskift e, en 
dyptgripende endring når det gjelder forståelsen av kunst og en rekke begreper knyttet til 
kunst, er det et sentralt spørsmål hvordan vi nå kan snakke om kunstteori og konkrete 
prosjekter. Et nytt paradigme trenger nye begreper og et utvidet kunstspråk. Vi må tenke 
over hvilke begreper vi vil benytte og hvilken posisjon vi vil innta.108 
 
Den uavsluttede, åpne og grenseløse dialogen blir den nye kunstteorien, hvor 
individbaserte resepsjonsteorier erstattes med et dialogisk paradigme.  Fabers parole kunst 
som dialog, ikke som objekt, kan resultere i en ambivalens i forhold til en ønskelig 
fenomenologisk erfaring i møtet med kunst.  Det ligger selvfølgelig implisitt at Fabers  
dialog er ikke-språklig, men hun knytter likevel dialogen til noe begrepsmessig og logisk 
ved å bruke en språklig metafor.  Faber tilbyr en fruktbar løsning i arbeidet å finne en ny 
kunstteori som passer (ny) tverrestetisk og interaktiv kunst.   
I forsøket på å finne en god tilnærming til soniske installasjoner, ønsker jeg å 
anvende Fabers forslag om dialog som kunstteori.  I tillegg vil jeg inkludere en ”ikke-
teoretiserende” tilnærming basert på erfaringen og opplevelsen, som ligger i det 
umiddelbare møte med en sonisk installasjon.  I et intersubjektivt forhold mellom den 
soniske installasjonen og en betrakter, skal den soniske installasjonen slik den fremtrer 
for betrakteren forståes.  Denne tilnærmingen kan forståes i samsvar med Maurice 
Merleau-Pontys kroppsfilosofi; Merleau-Ponty tar utgangspunkt i den levde erfaring for 
så å komme bakenfor erfaringen og forbi det gitte i den første tilstedeværelsen.109  
Merleau-Ponty ønsker ikke at fenomenet vi erfarer skal bli avløst av noen logikk eller 
idealiseringer, men at kroppen skal anerkjenne væren og den virkelige tilstedeværelsen.  
Vår verden er konstituert gjennom tillærte begreper og ord.  Når vi inkluderer språket og 
                                                 
108 Faber, 2002:295 
109 Jf. Maurice Merleau-Ponty: Øyet og Ånden, s. 109 
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er i den tilstand hvor språket har grepet om oss, tilhører vi teoriens logiske tilværelse.  
Språket viser oss verden, men hva med forhold eller gjenstander som ikke har navn?  
Soniske installasjoner oppfattes fortsatt som ubestemmelig kunst nettopp fordi 
terminologien ikke er adekvat.  Vi vet at enhver påstand om soniske installasjoner sees i 
forhold til allerede eksisterende teorier.  Men, når eksisterende teorier ikke er anvendbare 
i forhold til soniske installasjoners væren, oppstår utfordringene og uenighetene.  I tillegg 
oppleves i dag soniske installasjoner i det offentlige rom av mennesker uten en 
intellektualisert for-forståelse av denne type kunstverk, som må tas hensyn til.  Derfor må 
man gjennom felles estetisk erfaring, prøve å sette ord på det faktiske, og muligens vil 
dialog, på ulike plan, konstituere en fruktbar teori. 
Både musikkens og billedkunstens ontologi er i utgangspunktet ikke-språklig 
organisert.  Soniske installasjoner har samme fenomenalitet,  og erkjennelsen av dette 
ligger i den estetiske opplevelsen.  Den estetiske opplevelsen viderefører og muliggjør 
dialog, samtidig er den estetiske opplevelsen av soniske installasjoner én (unik) erfaring, 
til tross for kunstformens sprikende verkforståelser.  Jeg har gjennom dette kapitlet 
understreket at teori må korrespondere med det estetiske objektet, slik at avstanden 
mellom de to ikke blir for store, og at teorien blir anvendbar på det estetiske objektet.  
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4. Presentasjon av soniske installasjoner 
 
I dette kapitlet presenteres følgende to soniske installasjoner: 
 
To Touch av Janet Cardiff 
 
The Tunnel of Light av komponist Bjarne Kvinnsland, arkitekt Kristin Jarmund, 
software- og lysdesign Yngve Sandboe og produsent/leverandør Per Åge Lyså 
 
Valget av ovennevnte soniske installasjoner er gjort på grunnlag av ulike kriterier.  
Kriteriene er nødvendige for å forstå denne kunstformens omfang, samtidig som de setter 
lys på utfordringene med å studere tverrestetisk samtidskunst.  For best mulig å 
demonstrere variasjonen og omfanget av soniske installasjoner var det primære målet å 
velge en installasjon fra hver sin fagtilhørighet.  I tillegg oppleves soniske installasjoner 
(hovedsakelig) i ett av to forhold/omgivelser, som er viktig å poengtere; enten som en 
permanent stedsspesifikk installasjon med tilhørighet i det offentlige rom eller som et 
tidsbegrenset kunstverk utstilt i et kunstmuseum i en konkret periode.  Soniske 
installasjoners ulike stedstilhørighet er med på å understreke denne kunstformens  
mangfoldighet, men understreker óg installasjoners variable tilgjengelighet.  En sonisk 
installasjon utstilt i et kunstmuseum under en bestemt utstilling vil kun være fysisk 
tilgjengelig i et begrenset tidsrom.  Når utstillingen er over vil installasjonen demonteres  
og sendes videre til ny utstilling eller til eventuell eier/kunstner.  Bortsett fra en 
utstillingskatalog eller annen skriftlig dokumentasjon, er det fattige forhold til å kunne 
studere en slik installasjon.  Den dokumentasjon som eventuelt måtte foreligge vil uansett 
ikke inneholde installasjonens lydmateriale, og en studie vil i et slikt tilfelle ikke kunne 
bli adekvat.110  Soniske installasjoners lydmateriale forekommer sjelden i form av en cd 
man kan lytte til eller et nedskrevet partitur man kan studere.  Lydmaterialet er kun 
tilgjengelig i det øyeblikket man fysisk opplever installasjonen.  Det er derfor ikke mulig 
å studere en sonisk installasjons auditive innhold slik man tradisjonelt studerer musikk.  
                                                 
110 Videoopptak av soniske installasjoner forekommer, men de er ofte vanskelig tilgjengelige.  
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Denne unike tilnærmingen samt kunstformens variable tilgjengelighet må tas hensyn til 
og er en del av utfordringene i studiet av soniske installasjoner.             
To Touch er en sonisk installasjon som eies av et galleri i Canada, Edmonton Art 
Gallery, men som turnerer mellom kunstinstitusjoner over hele verden til utlån i ulike 
utstillinger.  Anledningen til å studere To Touch var derfor tidsbegrenset da installasjonen 
ble utstilt i et av Oslos moderne kunstmuseer.  Etter flere mislykkede forsøk på å komme 
i kontakt med Janet Cardiff, kom jeg i kontakt med et galleri i Berlin som i sitt arkiv 
hadde et kortere DVD-opptak av To Touch, og med en tilsendt kopi har jeg kunnet 
arbeide med installasjonen.  I motsetning til To Touch, er The Tunnel of Light evig 
tilgjengelig.  The Tunnel of Light er en permanent stedsspesifikk installasjon med 
offentlig tilhørighet som gjentagende kan oppsøkes.  I tillegg har aktørene i sistnevnte 
soniske installasjon alle stedstilhørighet i Oslo og kan lett kontaktes 
To Touch og The Tunnel of Light er godt representative i forhold til (fag)tradisjon og 
opphav, som jeg forsøker å påvise er mulig årsak til ulik verkforståelse til soniske 
installasjoner.  Videre var det et kriterie å inkludere soniske installasjoners variasjon av 
interaktivitet.   Jeg anvender Hege Charlotte Fabers kategorier av interaktiv kunst, hvor 
Faber skiller mellom generell interaktiv kunst og medskaper interakiv kunst,  og har valgt 
soniske installasjoner som representerer hver sin nevnte kategori av interaktivitet. 
 
 
4.1 To Touch 
 
Et mørklagt rom i museet som i utgangspunktet ser lukket og stengt ut, inviterer meg 
inn.  I det jeg beveger meg inn viser rommets eneste lyskilde meg veien videre.  En 
spotlight plassert over et gammelt trebord stående midt i rommet minner meg på ordene 
jeg observerte på vei inn: Move your hands  over the table to activate the 
installation...Selv med oppfordring om å gjøre dette føles det likevel galt, med stor 
respekt for kunstinstitusjonenes strenge rammer for oppførsel, å skulle røre et kunstverk.  
Jeg observerer bordets skrubbsår i form av merker og malingsflekker, og tenker at dette 
gamle, slitte bordet har helt sikkert vært vitne til mange hendelser.  Jeg rører bordet 
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forsiktig.  Plutselig skvetter jeg til av stemmer og ulike lyder fra alle rommets kanter og 
jeg løfter hodet mot høyttalerne plassert på veggene rundt om i rommet: 
 
Kvinne; “I want you to touch me...” 
Mann; “Your skin’s so soft...” 
Kvinne; “Touch me. I want to hear the memories...”              
 
Med disse ordene servert føler jeg meg deltagende i noe privat, noe som ikke angår 
meg, og jeg begynner å visualisere et intimt møte mellom en mann og en kvinne.  
Samtidig oppstår mange spørsmål som forblir ubesvarte, for før jeg vet ordet av det blir 
jeg introdusert til et nytt møte: 
 
Picture this image. A small bedroom at night. Outside you can hear the wind in the trees. A 
light shines onto the bed where a man lies naked. His arms are above his head with his 
wrists tied to the wrought-iron headboard. He wears a black-l eather mask over his head that  
has two slits for eyes and a zipper where the mouth would be. Beside the bed is a large, 
ornate mirror. In it you can see a woman...She stands very still watching the man on the 
bed. 111 
 
Det tar slutt, og jeg føler meg fanget i et spindelvev hvor jeg tvinges til å iaktta andre 
menneskers private sfære.  Men jeg vil ha mer.  Jeg vil bli med videre slik at jeg får med 
meg fortsettelsen...Jeg berører bordflaten på nytt...  
Janet Cardiff (f. 1957) fikk sitt gjennombrudd og oppnådde internasjonal 
anerkjennelse på slutten av 1990-tallet med sine stedsspesifikke soniske installasjoner 
Walks.  Cardiff produserte i denne serien nærmere 20 ulike walks, hvor en deltager 
vandrer en bestemt rute, som både kan være innendørs og utendørs, akkompagnert av en 
discman og hodetelefoner som inneholder instruksjoner og fiktive narrativer.  
Narrativene, lest inn av Cardiff,  er tvetydige og både reisen og slutten kan vekke følelser 
som lengsel, sinne, angst, frykt, savn og lignende, spesielt når reisen er over og 
deltageren er etterlatt alene på et fremmed sted, lydfølget er slutt og man må selv finne 
veien tilbake.  Cardiffs arbeider er basert på psykologiske spill hvor deltageren blir dratt 
inn i science fiction tilværelser, og man risikerer å havne i en surrealistisk 
drømmeverden, kontrollert av stemmer, historier og annen lyd som forfører deltageren 
                                                 
111 Utdragene er hentet i fra Janet Cardiffs soniske installasjon To Touch, og er behjelpelig gjengitt fra 
hennes hjemmeside (www.abbeymedia.com/Janweb/jan.htm). 
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inn i ulike nesten-møter, men møtene er flyktige og slutten forblir alltid åpen.  Møtet med 
Cardiffs installasjoner frembringer konkrete sinnsstemninger hos deltageren, for 
eksempel kan en ofte føle seg lurt når man gjentatte ganger manipuleres inn i virkelige 
historier som aldri fullføres.  Historiene kan være erindringer, observasjoner eller private 
dialoger, og er gjerne biografiske, men befinner seg i et skjæringspunkt mellom fiksjon 
og virkelighet.  Gjentatte ganger i Cardiffs installasjonsarbeider møter man på en kvinne 
ved navn Janet og hennes fraværende elsker George, som er en klar parallell til Janet 
Cardiff og hennes partner privat og kunstnerisk, George Bures Miller. 
To Touch er et instruktivt verk.  Deltageren blir instruert i hvordan hun eller han skal 
gripe an kunstverket.   Uten Cardiffs instruksjon om å berøre bordflaten, kan deltageren 
komme i fare for ikke å oppleve installasjonen i sin intensjonelle helhet.  Deltagerens  
deltagelse gjør henne eller ham til en medskaper og To Touch blir, i følge Hege Charlotte 
Fabers interaktivitetskategorier, et medskapende interaktivt verk.  Når den 
museumsbesøkende berører bordflaten i To Touch aktiviseres elektroniske fotoceller i 
bordet som setter i gang en serie av 9 ulike overlappende lydspor, hørt gjennom 16 
høyttalere plassert rundt på rommets vegger.  Cardiff har sammenlignet deltagerens rolle 
i installasjonen med en DJ; som en DJ berører sine plater, berører deltageren i To Touch 
bordflaten og lyd utløses i det arkitektoniske rommet.112  Medskaperens berøring av 
bordflaten gjør han eller hun til medansvarlig for det som utløses, men medskaperen har 
ingen makt til å manipulere utfallet.  Likevel er et medskapende interaktivt verk som To 
Touch avhengig av et eksternt bidrag, en aktiv medskaper, for å få verket fullendt.  
Cardiff setter premissene og spillereglene, og publikum deltar og videreutvikler spillet.   I  
spillet mellom kunstneren og medskaperen oppstår en dialog.  Men en dialog er noe 
konstant og alltid uavsluttet og kan derfor være mellom andre forhold enn bare mellom 
kunstneren og medskaperen.  I det den publikumsbesøkende entrer rommet til To Touch 
og berører bordflaten på det gamle trebordet, oppstår en dialog i det sosiale rommet.  
Først kan man si det oppstår en dialog mellom medskaperen og trebordet som berøres, og 
deretter når bordet har aktivisert kontakten, eller videreført dialogen, til høyttalerne, er 
det auditive som kommer ut av høyttalerne også med i dialogen.  Dermed er et annet 
                                                 
112 Sitert av Janet Cardiff i “Janet Cardiff: A Survey of Works Including Collaborations with George Bures  
Miller” (2001). Utstillingskatalog laget i forbindelse med Cardiff/Miller utstilling på P.S. 1 Contemporary 
Art Center. Av kurator Carolyn Christov-Bakargiev. 
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fagfelt, musikk, inkludert i dialogen.  Det å oppleve musikk, musikalsk støy eller annen 
form for auditivitet i et kunstmuseum, kan fortsatt forekomme overraskende på 
besøkende.  Kunstmuseer er i utgangspunktet steder med svært lavt støynivå og når man 
møter på kunstverker som gir fra seg overveldende lyd, oppleves det enten befriende eller 
forskrekkende. 
I To Touch er det kun det gamle trebordet som er visuell (kunst)gjenstand.  Det som 
fyller utstillingsrommet er først og fremst lyd, og bordet oppleves sekundært.  Det 
mørkelagte rommet understreker den private sfæren, men bidrar også til medskaperens  
økende visualisering av det hun eller han hører.  Hoveddelen av lydmaterialet i To Touch  
er talespråk.  Språket (til Cardiff) konstituerer den talende dialogen, men så lenge 
medskaperen ikke kan gi et aktivt svar tilbake til installasjonen blir det ingen dialog i den 
forstand, eller?  I Fabers avhandling sees interaktiv kunst i et bakhtinsk dialogisk 
perspektiv, og Faber påpeker Bakhtins tenkning omkring den andre, for eksempel i 
forhold til et litterært verk.  Den andre, mottageren som leser det litterære verket,  vil i 
følge Bakhtin alltid være aktivt svarende, til tross for at aktivitetsgraden kan variere.  
Bakhtin sikter da til mottagerens respons i form av en videreføring av det litterære verket; 
kritikk, diskusjon osv., men denne dialogen er ikke medskaperinteraktiv.113  Overføres 
dette til et perspektiv om kunst, vil det ikke eksistere en passiv kunstbetrakter, 
betrakteren og kunstverket vil alltid være i dialog med hverandre, samt med verden for 
øvrig.  Faber knytter dialogperspektivet i interaktive verker, som for eksempel To Touch,  
til moderne kommunikasjonsteorier: 
 
Moderne kommunikasjonsteori er opptatt av umiddelbar samhandling gjennom språk – den 
grunner sine modeller i mennesker forstått som personer som snakker sammen, der rollene 
som taler og lytter skifter hele tiden.  Dette gir et dynamisk, prosessorientert perspektiv som 
har røtter til Bakhtins teorier om språkets dialogiske karakter.114 
 
 
                                                 
113 Faber, 2002:132 
114 Ibid.  
 72 
To Touch er basert på en komplisert fortellingsstruktur.  Dialogen  er tilstede på ulike 
plan, men sterkest er dialogen i det interaktive samspillet mellom To Touch og 
medskaperen.  Den aktive relasjonen mellom subjektet og objektet er uløselig knyttet til 
et levende og sosialt forhold, i dialog.  Denne sosiokulturelle tilnærmingen er i samsvar 
med Hege Charlotte Fabers definisjon av dialogisk kunst; konstituert gjennom sosial 
interaksjon og praksis.  
Mitt møte og min erfaring med To Touch under utstillingen Janet Cardiff – George 
Bures Miller på Astrup Fearnley Museet for Moderne Kunst i Oslo vinteren 2003, var 
selvfølgelig situasjonsbetinget.  Jeg besøkte museet i en tid på dagen da jeg slapp å 
konkurrere med andre besøkende om plass og tur til To Touch.   Hadde jeg måttet dele 
museumsrommet med andre under mitt møte med To Touch,  ville min opplevelse, 
erfaring og assosiasjoner til installasjonen fortonet seg annerledes.  For en maksimal 
opplevelse av en installasjon som To Touch er det en forutsetning å oppleve i ensomhet. 
Jeg var en utøver i To Touch.  Jeg spilte på bordet og jeg spilte en rolle.  Janet 
Cardiff spiller med roller på ulike plan.  På den ene siden ønsker hun å avskaffe 
betrakterens tradisjonelle passivitet i møte med kunst, og gir derfor betrakteren en aktiv 
rolle i møte med arbeidene sine.  Cardiff utdeler til og med hovedrollen til betrakteren 
som og blir medskaperen.  Ved å plassere medskaperen i sentrum av verket, som i To 
Touch hvor man blir ført og plassert midt i rommet under et (scene)lys, gir hun 
medskaperen en sentral tilhørighet.  Det er faktisk umulig å isolere seg fra To Touch, det 
nytter ikke å møte installasjonen hvis man står anonym i hjørnet av rommet.  På den 
andre siden kontrolleres medskaperens (hoved)rolle av Cardiff.  Hun inviterer deg inn, 
men det er kun hit, og ikke lenger.  Det auditive aspektet i Cardiffs installasjoner utøver 
alltid en makt over medskaperen, til tross for at hun ønsker oss aktive.  Cardiff påtvinger 
medskaperen til å delta i de oppslukende historiene, men i det du er fortryllet inn i 
handlingen, opptager du at du ikke kan delta eller avgjøre utfallet og historiene fortsetter 
uten deg.  Slik gjør Cardiff oss smertelig oppmerksomme på vår egen rolle, og ikke minst 
rører hun ved vårt sterke behov for tilhørighet; tilhørighet individuelt og tilhørighet innen 
et felleskap.  I følge Cardiff selv eksisterer verken av delene: We are neither alone nor  
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connected, but rather exist somewhere between the two, constantly caught up in 
somebody else’s story.115      
Materialene som konstituerer To Touch består i all sin enkelhet av et trebord samt 
høyttalere.  Det gamle trebordet ser ut til å stå i rommet i all ensomhet.  Trofast som 
eneste (umiddelbart synlige) gjenstand i rommet er bordet permanent.116  De flyktige 
møtene med historiene tar slutt, men bordet blir stående.  Til tross for rommets synlige 
tomhet er dette forholdet tosidig.  Lydens tilstedeværelse fyller rommet i en slik grad at 
det kan føles fysisk, men når lyden tar slutt understrekes igjen tomheten og vi er kun 
etterlatt med lyden av vår egen pust.  Er To Touch fullsatt med mennesker medvirker 
dette på stemningen i rommet og medskapernes erfaring vil variere i forhold til eksterne 
menneskelige bidrag som støy, pust og andre fysiske og følelsesmessige utbrudd.  Lydens  
tilstedeværelse illustrerer samspillet (og dialogen) mellom det auditive og det visuelle.  
Bordet opptrer som historienes protagonist, og man ser for seg at bordets gamle flekker 
og merker, er resultater av historiene bordet forteller.    
Teknologi er med på å konstituere To Touch.  I utgangspunktet er det relativt 
avanserte finurligheter som gjør denne teknologien mulig, men det tekniske materialet 
synes ikke i installasjonen.  Det vi ser er et opplyst gammelt trebord i et ellers tomt og 
mørkt rom, og moderne teknologi synes overhodet ikke å være tilstede.  All teknologi er 
godt gjemt og intensjonen med det er sikkert å unngå å distrahere medskaperen med 
annet synlig utstyr enn det gamle bordet, slik at medskaperen lettere deltar ubesudlet i 
historienes psykologiske spill.   
Cardiffs lydmateriale er sammensatt og varierer i innhold.  Lydmaterialet består av ni 
lydspor som brukes i ulike konstellasjoner.  Hvilke lydspor som opptrer er avhengig av 
hvilken del av bordoverflaten som berøres og hvilke sensorer som blir berørt.   Hvert 
enkelt lydspor kan opptre alene eller sammen med andre lydspor.  Cardiff har sørget for 
enorme variasjonsmuligheter og sannsynligheten for å høre den samme opptredenen flere 
ganger er minimal.  På samme måte er sannsynligheten for å berøre bordet på akkurat 
samme sted eller på identisk måte flere ganger usannsynlig.  De ni lydsporene kan 
sammenlignes med en komposisjon skrevet for ni instrumenter hvor alle instrumentene 
                                                 
115 Aruna D’Souza (2002) “A World of Sound”, i Art in America, s. 161 
116 Det belyste bordet oppleves som primært i To Touch i forhold til høyttalerne som er plassert i mørket på 
veggene.   
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har sin selvstendige stemme som opptrer i samspill med andre instrumenter eller solo, på 
samme måte som hvert lydspor i To Touch har sin stemme.  Besetningens utgangspunkt i 
en konvensjonell komposisjon er den samme som lydsporene, men med ulikt utfall.   
Komposisjonen for ni instrumenter vil være ferdig utarbeidet av komponisten og gir ikke 
mulighet for et medskaper-interaktivt spillerom for lytteren/oppleveren. 
Lydsporene kan deles inn i to kategorier; språklige lydspor og ikke-språklige 
lydspor.  En organisering av de ni lydsporene ser slik ut:117 
 
1. Narrativer 
2. Hvisking av alfabetet 
3. Filmklipp 
4. Pusting 
5. Menneskelig støy (minus pusting) 
6. Lyden av et toalett som trekkes ned 
7. Sirkusmusikk 
8. Filmmusikk 
9. Klangflater 
 
1.  Narrativer.  Narrativene har en fremtredende rolle i lydmaterialet.   Narrativene 
kan sies å være det mest konkrete lydsporet i To Touch, til tross for det brokete og tildels  
abstrakte innholdet i historiene.  Historiene snakker til oss i den forstand at de omhandler 
temaer av privat karakter og temaer vi kan identifisere oss med, og vi føler oss dermed 
inkludert.   Historiene er både monologer og dialoger, alle lest av Janet Cardiff og George 
Bures-Miller.  I de fleste tilfeller introduseres historiene med setningen: Picture this  
image..., og deretter følger historien.  Historiene har ulik varighet, men er generelt korte.  
Ofte kan flere historier opptre samtidig eller en historie opptre samtidig med andre 
lydspor.  På denne måten blir innholdet i historiene vanskelig å forstå, og når innholdet i 
tillegg er abstrakt, blir opplevelsen ytterligere fragmentert.  Dette er en intensjon fra 
Cardiff; narrativene gir ikke ett konkret budskap eller har én bestemt mening, men 
                                                 
117 Denne organiseringen er basert på mitt eget arbeide med To Touch. Vurderinger, betegnelser og 
konklusjoner er derfor subjektive. 
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berører kun en overflate av intrikate historier, slik medskaperen berører bordoverflaten.  
Medskaperens konsentrasjon og visualisering øker likevel i deltagelsen av historiene, 
mens lydsporene ellers ofte opptrer som stemningsfullt akkompagnement og underbygger 
narrativenes innhold.  Medskaperens visualiseringskraft øker i det Cardiff spiller på valg 
av høyttalere til historiene.  En dialog mellom mann og kvinne kan for eksempel 
plasseres i hver sin kant av rommet, noe som øker virkelighetsfølelsen og man aner 
tilstedeværelsen av de to i rommet.  
Historiene formidles i et rolig og jevnt tempo, og Cardiff og Millers stemmer føles  
hypnotiserende.  Til tider akselereres det når innholdet i historiene intensiveres i ulike 
klimaks, ofte i samspill med andre lydspor, og når klimakset avtar er den jevne pulsen 
tilbake.  Rommets mørke fargenyanser understreker historienes innhold, som generelt kan 
sies å ha en mørk fargepalett: 
 
As I walked down the street I was thinking about what to make for dinner when I noticed 
something on the ground. It was a photograph, black and white, of a woman walking in a 
crowd. I picked it up. For a moment I didn’t recognize myself... The woman’s face looked 
familiar as she concentrated on walking through the mass of people. I stood on the sidewalk, 
not able to move, staring at this photograph. This image that said it was me but not 
understanding, not knowing, not remembering. Why was it here and who had taken it? I 
looked over my shoulder... 
 
Historien er kun et ferniss, men består likevel av så mye.  Surrealistisk og samtidig 
suggererende, dras medskaperen inn i en tilstand hvor hun eller han ønsker å få svar på 
alle stilte spørsmål.  De fleste av historiene har seksuelle undertoner og motiver, 
hovedsakelig uttrykt gjennom mann-kvinne relasjoner, som for eksempel i utdraget 
innledningsvis.  Lidenskapens galskap, undertrykkende seksualitet, drømmer og fantasi,  
er gjentagende temaer i To Touch, ikke bare i narrativene, men i de fleste av lydsporene.  
Lydsporenes absurde og ulogiske innhold minner sterkt om surrealistenes virksomhet på 
1920-tallet.  Surrealistene overskred grenser bevisst og utfordret moralske konvensjoner, 
hovedsakelig gjennom film, litteratur og maleri.  Surrealistenes hovedmann André Breton 
understrekte i et av surrealistenes manifester at drømmer må integreres i livet, og ikke 
bare oppleves i natten.  Slik oppleves historiene i To Touch; (nokturale) tilstander i 
grenseland mellom fiksjon og virkelighet.  
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2.  Hvisking av alfabetet.  Dette lydsporet er en kvinne (Cardiff) som i sakte tempo 
hvisker alfabetets bokstaver.  A, B, C, D, E, F...Aldri hele alfabetet om gangen, kun fem 
til ti bokstaver per gang.  Stemmen er mystisk og bokstavene tydes kun så vidt i all 
pustingen. 
3.  Filmklipp.  Cardiff anvender utdrag fra gamle filmklassikere fra 1950-tallet som 
lydmateriale. Utdragene er fra scener der vi møter på menn og kvinner i ulike settinger.  
Temaene er tradisjonelle utfordringer for kjærligheten som for eksempel sjalusi og tillit,  
eller andre ingredienser i et parforhold, som seksualitet.         
4.  Pusting.  Igjen forekommer et uttrykk som hentyder seksualitet.   Tung og 
langsom pusting fra en kvinne kan tolkes i retning av nytelse.  Pustingen er jevn og både 
inn- og utpust er lett identifiserbar.  Pusteseansene kan ha flere innsatser på kort tid og 
resultatet blir en slags kanon.  Opplevelsen er derimot til dels frustrerende og man får 
følelsen av at noen hyperventilerer.     
5.  Menneskelig støy (minus pusting).  Mellom de andre lydsporenes opptredener 
forekommer fragmenterte innslag av ulike menneskeproduserte lyder.  Disse lydene er 
hovedsakelig hosting, barnegråt, barneklynk og nynning.  Lydene oppleves som 
forstyrrende, både i den forstand at de støyer og forstyrrer for andre lydinnslag, og 
forstyrrende i den forstand at disse lydene frembringer vonde assosiasjoner.  Det er vondt 
å høre et barn gråte og man føler seg utilstrekkelig ved at man ikke kan trøste barnet eller 
få vite hva som er galt.  Opplevelsen blir ytterligere forstyrrende når et voksent menneske 
nynner i en slik situasjon.      
6.  Lyden av et toalett som trekkes ned.  Dette er et absurd innslag av et toalett som 
trekkes ned.  Aktiviteten er svært frenetisk og toalettet trekkes ustanselig ned.   
7.  Sirkusmusikk.  Et akkompagnement i 6/8, con brio og giocoso, spilt på et 
elektronisk piano (orgellyd) får etter hvert en banal melodi.  Mine assosiasjoner er 
utelukkende en klovn som driver ablegøyer på et sirkus foran et publikum, til musikk 
som dette.  Det hele oppleves enerverende. 
8.  Filmmusikk.  I likhet med sirkusmusikken er filmmusikklydsporet tydelig et 
akkompagnement til et visuelt uttrykk.  Filmmusikken underbygger derimot en helt annen 
stemning enn sirkusmusikken.  Felles for de to er den absurde undertonen i musikken, 
men filmmusikken er langt mindre livlig.  Cardiff har igjen lånt lydmateriale fra film, 
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men denne gangen dreier det seg om instrumentalmusikk.  De få instrumentene er 
vanskelig å identifisere fordi de er elektronisk produsert og minner ikke om konkrete 
akustiske instrumenter.  Raske kromatiske løp repeteres ofte, og løpene er på vei et sted 
akkurat som handlingen.  Musikken er uhyggelig og burlesk, og gir assosiasjoner til 
skrekkfilm.  De sterke programmatiske føringene i musikken er myntet på narrativene, og 
musikken forsterker narrativenes innhold.   
9.  Klangflater.   Denne musikken fremstår som autonom og er ikke underordnet 
andre lydspor eller innehar programmatiske føringer.  Musikken består av lange, statiske 
klangflater uten melodibevegelser eller rytmiske oppbygninger. Klangflatene 
forekommer ofte som clusterakkorder.  Av og til forekommer clustrene ujevne, noe som 
kan skyldes eksperimentering med intonasjon eller bruk av kvarttoner i musikken.  
Instrumentene er elektronisk produsert og uttrykket er variasjonsløst. 
De tre første lydsporene er konstituert av språk og består på ulike måter av talespråk.  
De seks resterende lydsporene er ikke-språklige og varierer i innhold.  Til tross for at de 
språklig organiserte lydsporene kun utgjør en tredjedel av lydmaterialet, tilsier 
opplevelsen av To Touch at språket dominerer og resten av lydmaterialet oppfattes  
sekundært.   
I vår vestlige kultur dominerer synet over andre sanser i et sansehierarki.  Et besøk til 
et kunstmuseum vil i de fleste tilfeller understreke dette.  Synet vårt er avgjørende i alt vi 
foretar oss og dominerer stort sett over det å høre, lukte, smake og føle.  I To Touch 
prioriteres hørsel og berøring fremfor synet.  I  et nesten mørklagt rom som tilsynelatende 
vil være ekstra avhengig av synet, opptrer hørselen som viktigst.  Som tittelen på denne 
soniske installasjonen illustrerer, vil det å ta på og å berøre, være grunnlaget for å 
aktivisere installasjonen, og er sammen med hørselen, avgjørende sanser i opplevelsen av 
To Touch.  Gjennom hørselen iverksettes så et mylder av visualiseringer, spørsmål og 
andre uendelige tankerekker.  Historienes sterke visualiseringskraft frembringer en sterk 
fysisk tilstedeværelse hos medskaperen i rommet, og man føler seg i ett med To Touch.   
To Touch omgir og krever hele deg.  I det du går inn i gallerirommet To Touch besitter, er 
du i samme øyeblikk du berører bordoverflaten, i besittelse av To Touch. 
Lydsporenes selvstendighet, men samtidig nære relasjoner med hverandre, gir 
lydmaterialet et kammermusikalsk preg.  I  tillegg synes Cardiffs håndtering av 
 78 
lydmaterialet å ha et filmatisk grep.  Cardiff er ingen komponist i den forstand at hun selv 
komponerer det anvendte lydmaterialet.  Cardiff låner, i all hovedsak fra film, og 
produserer sitt eget av lånt materiale.  Cardiff tillegger det lånte lydmaterialet en 
musikalsk struktur som gjør det hele systematisk og serielt organisert.  Lydmaterialets  
filmatiske preg har sine naturlige forklaringer med hensyn til filmutdragene Cardiff 
bruker, men det filmatiske er og å finne i selve tilnærmingen og i arbeidsprosessen.  
Cardiff klipper og limer, men i motsetning til en films helhetlige resultat blir Cardiffs  
utfall oppstykket.  Oppstykket, men gjennomtenkt.  Cardiffs teknikk blir som en 
billedkunstners bruk av collage.  Alle de utklipte lydutdragene blir satt sammen og 
opptrer lag på lag.     
Medskaperens deltagelse i To Touch (og installasjonens avhengighet av 
medskaperen) kan betraktes som et tiende lydspor.  I det den museumsbesøkende 
kommer inn i rommet til To Touch er hun eller han en auditiv del av installasjonen.  
Skrittene mot bordet samt andre lyder medskaperen produserer er medvirkende auditive 
innspill.  Det viktigste lydbidraget fra medskaperen er berøringen av bordet.  Lyden av 
håndflaten eller fingertuppene som berører bordet er To Touch’s første musikalske 
innsats samtidig som berøringen underbygger installasjonens alfa og omega; den fysiske 
og psykiske tilstedeværelsen og deltagelsen.             
Cardiff har en evne til å samle tid og rom i samme formel.  Avhengighet av 
opplevelse over tid er først og fremst knyttet til musikalske former.  Med en kunstform 
som soniske installasjoner flyttes tidsavhengigheten inn i museumsrommet.  Musikk 
utspiller seg i tid, men soniske installasjoner utspiller seg i tid og rom.  Den gjensidige 
avhengigheten mellom det auditive og det visuelle er soniske installasjoners drivkraft.   
Cardiffs forståelse for og beherskelse av dette samspillet i To Touch gjør at lydmaterialet 
like mye som det visuelle, trebordet og det arkitektoniske rommet, skaper den narrative 
strukturen.                        
Gjennom Cardiffs subjektive referanser samt valg av metoder og strategier i To 
Touch, synliggjøres samtidig paralleller til tverrestetiske og performative kunsthistoriske 
forgjengere; kunst som konsept og idé (Duchamp, Judd, Morris, Beuys osv.), et 
hverdagslig objekt tatt ut av sin konvensjonelle sammenheng og plassert som 
(kunst)gjenstand i et kunstmuseum (Duchamp), publikums fysiske deltagende 
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(performative) rolle i kunstverket (Kaprow, Cage osv.), publikums deltagelse og 
tilstedeværen i kunstverket i den grad at skillet mellom kunst og liv opphører (Cage), 
samspillet mellom kunst og teknologi (Fluxus osv.).   Listen er lang.  På samme måte kan 
lydmaterialet til To Touch vise paralleller til blant annet futuristenes, dadaistenes og 
Cages eksperimentering med språkets lydverdi og musikalitet gjennom utøvende 
lydpoesi, lyddikt og annen lydkunst, i lydmaterialet der Cardiff leser uforståelige, 
surrealistiske tekster samt produserer musikalsk støy gjennom pusting og lignende.118                     
To Touch befinner seg og plasseres først og fremst i en kunstfaglig tradisjon.  Dette 
faktum oppleves ikke i det estetiske møtet med To Touch,  men ligger likevel til grunn for 
installasjonen.  Aktøren, Janet Cardiff, er kunstfaglig utdannet og har sin kunstneriske 
tilhørighet i en kunstfaglig arena og diskurs.  Lyd spiller en sentral rolle i Cardiffs  
kunstneriske virke til tross for at lyd som materiale ikke umiddelbart assosieres med 
kunstfaglige uttrykk.  Likevel konstateres til stadighet den økende anvendelsen av lyd i 
kunstfeltet.  Et viktig kjennetegn i en kunstners arbeide med lyd i soniske installasjoner, 
er betoningen av den estetiske og assosiative opplevelsen av lyd fremfor strukturelle og 
formale verdier; To Touch eksemplifiserer dette.                       
 
 
4.2 The Tunnel of Light 
 
Jeg erkjenner mitt ærend til Nydalens nye t-banestasjon, som er å undersøke den 
soniske installasjonen som befinner seg i stasjonens rulletrapp.  Hadde jeg derimot vært 
en tilfeldig forbipasserende som uten min forutinntatte nysgjerrighet skulle bruke t-banen 
slik man gjør med et kollektivt fremkomstmiddel, nettopp som et middel fra én 
reisedestinasjon til et annet, ville jeg blitt svært overrasket over det som møter meg i det 
jeg ankommer stasjonen.  Det første man ser når man finner Nydalen t-banestasjon er en 
vakker sortkledd, rektangulær paviljong, hovedsakelig i materialene glass og sort 
basaltstein.  Bygget gir assosiasjoner til alt annet enn en t-banestasjon, men det er spesielt 
hyggelig at det faktisk er en offentlig bygning, som er til alles forbruk.  Når man så går 
inn i stasjonen, fanges blikket raskt til venstre, av rulletrappens påtrengende lys.  
                                                 
118 Jf. hovedoppgavens kapittel to ”Tverrestetiske utfoldelser” 
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Rulletrappen ned til perrongen er ikke bare en lydinstallasjon, men en lyd- og 
lysinstallasjon.  Hele bygget med dens slående arkitektur med lys, lyd og teknologi 
integrert, gjør den sammenkomponerte helheten til et stort kunstverk.  The Tunnel of 
Light, selve lyd- og lysinstallasjonen som er rulletrappens reise,  er nok likevel det som 
overrasker mest.  Jeg sitter allerede inne med en del fakta om installasjonen, så mitt første 
møte med The Tunnel of Light blir preget av det.  Nysgjerrigheten derimot er økt.  Jeg 
besøker stasjonen på formiddagen og unngår derfor rushtid.  På den måten kan jeg kjøre 
rulletrappen ubegrenset opp og ned.  Jeg leter etter de data jeg allerede kjenner til, som 
for eksempel høyttalerne.  Til sammen 44 individuelt kontrollerte høyttalere plassert i den 
27 meter lange glassoverbygde rulletrappen.  Høyttalerne er plassert med 11 i hver 
sidevegg og 22 i taket.   Fra høyttalerne hører jeg en kvinne snakke, men dette overdøves  
av elektronisk lydmateriale.  Den engelske tittelen på installasjonen, The Tunnel of Light,  
opererer med undertittelen A brief journey in time and space, - og det er det virkelig; en 
reise.  Ikke mange sekundene har passert første gangen jeg tar rulletrappen ned, før jeg 
har glemt at jeg befinner meg i en av hovedstadens t-banestasjoner.  Jeg fascineres av 
lyden og lyset som omringer meg fra alle kanter.  Lyset skifter ustanselig farge i utrolige 
nyanser akkompagnert av de underligste lyder.  Jeg glemmer alt jeg vet om Nydalen t-
banestasjon og blir fortryllet av det som skjer.  Jeg opplever ingen konkrete assosiasjoner, 
men føler meg plassert i et fremtidsdrama, omgitt av avansert teknologi.  Reisen ned til 
perrongen tar rundt et halvt minutt og vel fremme der er alt blitt til en helt vanlig t-
banestasjon.     
Lyd- og lysinstallasjonen The Tunnel of Light er et ambisiøst multimedialt prosjekt 
som tok over to år å realisere.  Ideen til prosjektet ble unnfanget av arkitekten bak 
Nydalen stasjon, Kristin Jarmund, fra Kristin Jarmund Arkitekter.  Prosjektet består ellers  
av produsent og lysleverandør Per Åge Lyså fra Intravision Group as, Yngve Sandboe, 
produsent og designer av softwaren som styrer og samkjører lyd- og lysstemningene, og 
komponist Bjarne Kvinnsland, ansvarlig for installasjonens lydmateriale.  The Tunnel of 
Light hadde offisiell premiere med publikum under Ultimafestivalen 2. oktober 2003, 
mens Nydalen t-banestasjon åpnet ultimo august 2003, og er den første av tre nye t-
banestasjoner i Oslo som skal utgjøre den nye t-baneringen.  Installasjonen er laget for 
Oslo Sporveier og MetrOslo og er sponset av Avantor Eiendom og Schibsted.  
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Hele installasjonen er en demonstrasjon av moderne teknologi.  Lyset i installasjonen 
består av ca. 800 individuelt kontrollerbare par kalde katodelysrør, en type lysrør som er 
ment å vare i minst 10-15 år.  Lysrørene og høyttalerne er koblet sammen i et system 
hvor de reagerer på hverandre, og som samtidig oppfatter menneskemengden i 
rulletrappen slik at lyd- og lysaktiviteten kontrolleres og konsentreres i forhold til dette.  
Menneskemengden er mulig å registrere ved hjelp av sensorer plassert ved påstigningen 
til de to rulletrappløpene, som aktiverer interaksjon med de reisende.  Til sammen 
inneholder installasjonen mellom 2000- og 3000 lyd- og lysfiler som gir ubegrensede 
variasjonsmuligheter og en unik opplevelse for hver nye reisende.  Alt styres av et 
datakontrollert software, fra et kontrollrom under rulletrappen.  Lyd og lys forandres i 
månedlige intervaller som tar hensyn til forandring i årstid og eventuelle begivenheter 
rundt.119  Om høsten og vinteren forsterkes behovet for varme og lys, og rulletrappens 
lyd- og lyskvaliteter vil forsøke å illudere dette, for eksempel ved bruk av varme klanger 
og farger. 17. mai, jul og lignende merkedager og høytider sammen med 
kulturbegivenheter som for eksempel Ultimafestivalen, er aktuelle tidspunkt som The 
Tunnel of Light vil markere.  Lyden og lyset justeres derfor jevnlig i forhold til 
begivenheter, men også av hensyn til de daglige brukerne.  Få uker etter at The Tunnel of 
Light åpnet, måtte lydnivået justeres ned på grunn av klager på at lyden var for høy.  I  
følge en av aktørene skyldtes dette en teknisk feil.  Er lyden derimot for lav, domineres  
den av rulletrappen som i seg selv produserer en del støy.   
For å skape troverdige lyd- og lysbevegelser er nøyaktighet viktig.  Selekteringen av 
lyd- og lysfiler er planlagt slik at ett kunstuttrykk ikke repeteres, men ulike stemninger 
presenteres hele tiden.  Dette gjøres ved hjelp av ulike sett med filer som ordnes i et 
hierarkisk system hvor én maskin inneholder lydfiler, én lysfiler, mens en tredje 
hovedmaskin velger og styrer hvilken av de mange tusen filer som skal spilles til enhver 
tid.  Hovedmaskinen er blant annet koblet til rutetider, klokke og andre sensorer.  
Samkjøring av lyden og lyset i felles hastighet er ett virkemiddel som anvendes, 
forbipasserende kan gjennom hele rulletrappreisen forfølges med lyd og lys, som flytter 
seg i takt med den reisende.  Andre lyder følger lyset i full fart,  som en flokk fugler som 
                                                 
119 Jf. http://www.notam02.no/notam02/nydalen.html 
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flyr forbi.  I det store antallet av lyd- og lysfiler, høyttalere og lysrør, ligger det enorme 
variasjonsmuligheter, som gir alle de reisende like store opplevelsesmuligheter. 
Lyset prøver å akkompagnere lydmaterialet og sammen styre de forbipasserenes  
assosiasjoner mot det auditive innholdet.  I et hierarki mellom lyd og lys er lyset 
underordnet lyden.  Lyden forsøker å opptre som programmusikk for de reisende, mens  
lyset understreker og forsterker uttrykket.  Et viktig utgangspunkt for det auditive 
innholdet har vært de faktiske og de historiske forholdene i Nydalen.  De siste årene har 
området gjennomgått en radikal moderniseringsprosess, med nye kontorlokaler, kafeer, 
restauranter, hotell og lignende, og Nydalen er blitt transformert til et attraktivt område 
ved Akerselvas bredder.  Nydalens identitet som gammelt industriområde eksisterer 
fortsatt, og samspillet samt kontrastene mellom det opprinnelige og det nye er samlet i 
lyd. 
The Tunnel of Light er en stedsspesifikk og permanent lyd- og lysinstallasjon.  
Installasjonen er oppdragkunst, utsmykningskunst og interaktiv kunst.  Hvordan 
forholder forbipasserende seg til denne form for interaktivt arbeide som befinner seg i det 
offentlige rom?  Det er ikke mulig å ignorere installasjonen på vei ned til perrongen, da 
må man i så fall benytte seg av trapper andre steder i stasjonsbygget.  Ferden ned til 
perrongen gjennom rulletrappen er en visuell og lydlig opplevelse som derfor ikke kan 
velges bort.  Forbipasserende til The Tunnel of Light kan ikke med hensikt bidra eller 
medvirke til forandring eller videreutvikling av installasjonen.  Installasjonen er på 
forhånd et ferdig prosjekt som kun kan vise variasjon i lyd og lys i forhold til 
menneskeaktiviteten i rulletrappen.  De medvirkende aktørene i prosjektet kan derimot 
forandre, justere og tilpasse installasjonen etter eget ønske.  Denne installasjonen vil,  
etter Fabers kategorisering, være et generelt interaktivt verk (prosjekt).  Forbipasserende 
er ikke medskapere, men kan kun oppleve og sanse installasjonen.  Er denne soniske 
installasjonen da i dialog?  En vesentlig del og hovedintensjon med The Tunnel of Light 
er at det skal være en utsmykning til glede for de reisende, og er skapt for et direkte 
samvær og et kort møte mellom installasjonen og forbipasserende.  I norsk 
utsmykningstradisjon heter det blant annet: 
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Den monumentale kunstneriske utsmykning, særlig av de mange offentlige bygninger som i 
seg selv var produkter av det moderne, borgerlige samfunn, kunne på en gang gi løsning på 
flere oppgaver: Kunsten ble gjort tilgjengelig for alle. Den kunne knyttes direkte til 
fellesskapelige funksjoner, og dessuten gi de offentlige bygg et vakkert og verdig preg. Og 
ved sitt stadige nærvær ville den fremme kunstforståelsen og virke oppdragende på de brede 
lag av folket.120 
 
The Tunnel of Light har til hensikt å gi en positiv og undrende opplevelse til de som 
ferdes med rulletrappen på vei til sitt reisemål.  Spesielt interessant er det at musikk er 
blitt en del av offentlig utsmykning.  I et dokumentasjonshefte laget av aktørene bak The 
Tunnel of Light, legges det vekt på en utsmykning som skal representere en kunstnerisk 
uttrykksform av i dag: Det er et viktig moment…at kunsten skal være et uttrykk for sin 
tid…Det er et vesentlig poeng at installasjonen ”en reise i tid og sted” representerer en 
symbiose mellom teknologisk utvikling, og kunstnerisk uttrykksform anno 2002.121   
Det er ingen tvil om at The Tunnel of L ight ønskelig skal kommunisere til 
rulletrappens reisende, og i en kommunikasjon ligger det implisitt grunnlag for en dialog.  
I Hege Charlotte Fabers henvisning til kunstner og professor Eduardo Kacs omtale av 
dialogisk kunst,  understreker Kac at alle dialogiske verk er interaktive, men ikke alle 
interaktive verk er dialogiske.122  Kac skiller mellom en dialogisk estetikk som står i sterk 
kontrast til en monologisk estetikk.  En dialogisk estetikk er prosessorientert og i stadig 
utvikling, i motsetning til en monologisk estetikk som alltid vil være avsluttet og 
uforanderlig.  Dialogisk kunst er intersubjektiv, mens monologisk kunst er i et 
enmannsforhold (også intersubjektiv), eksempelvis kunstartene maleri, skulptur, tegning 
(samt konvensjonelle musikkverk).  For Kac er det den elektroniske (tverrestetiske) 
interaktive kunsten som muliggjør dialog.  Kac (og Faber) ville derfor ha kategorisert The 
Tunnel of Light som dialogisk kunst både fordi det er elektronisk kunst og fordi 
installasjonen til stadighet videreutvikles og er et endeløst prosessorientert kunstprosjekt.  
Dialogen i generell interaktiv kunst blir likevel ikke like tydelig som i medskaper  
interaktiv kunst.  Det brytes ingen fysiske barrierer mellom The Tunnel of Light og den 
forbipasserende som opplever installasjonen.  Men fordi installasjonen inneholder 
elementer av uforutsigbarhet, for eksempel i forhold til hva slags lyd eller lys den 
                                                 
120 Faber, 2002:134 
121 Dokumentasjonshefte om ”The Tunnel of Light” av Intravision system as 
122 Jf. hovedoppgavens kapittel 3.3 ”Felles tilnærming” 
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tilfeldige forbipasserende utsettes  for, er installasjonen et åpent prosjekt, som definerer 
kunsten dialogisk.  Gjennom et bakhtinsk dialogisk perspektiv vil The Tunnel of Light på 
samme måte fremstå som dialogisk kunst.123  Bakhtin så tette forbindelser mellom 
kunsten (litteratur) og livet ellers.  Bakhtin ønsket en folkelig kunst, verken basert på 
skapergeni, kunst for kunstens skyld eller andre (autonome) kunstforhold.124  For Bakhtin 
var kunst en flerstemmig samhandling mellom mennesker, i dialog med mennesker; The 
Tunnel of Light muliggjør dette.  Kommunikasjon og dialog i The Tunnel of Light oppstår 
samtidig på andre plan; komponist Bjarne Kvinnsland (f. 1963) inviterte forfatter Beate 
Grimsrud til å lese inn egne tekster som en av lydopplevelsene i installasjonen.  
Kvinnsland har vært i dialog med Grimsrud ved å inkludere henne som lydskaper.  Slik 
oppstår en kommunikasjon mellom ulike kunstnere samtidig som Grimsrud snakker til 
forbipasserende i rulletrappen.  Videre kan lydaktivitetene i The Tunnel of Light skape 
dialog mellom menneskene som samtidig opplever installasjonen og kanskje 
vedkommende stiller seg spørrende, oppnår en positiv reaksjon eller lignende, som hun 
eller han ønsker å dele med en medopplever.  
Hvordan er så lydmaterialet bygd opp?  Kvinnsland har utarbeidet et prinsipp for 
organisering av lydfilene i følgende kategorier:125 
 
1. Årstid / dato / tidspunkt på døgnet – kontraster til virkeligheten 
2. Rutetidene på stasjonen 
3. Tid: Fortid / Nåtid 
4. Sted: Nydalen / Norge / Asia / Afrika 
5. Spesielle datoer: 17. mai / jul etc. 
 
                                                 
123 Bakhtins dialogbegrep er svært åpent, og for Bakhtin var intet kunstverk avsluttet eller uforanderlig. 
124 Jf. Faber s. 87 
125 Mesteparten av ti den vil The Tunnel of Light operere i et normalmodus, i tillegg vil spesielle 
begivenheter markeres. 
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Videre er det fire punkter i forhold til den musikalske strukturen: 
 
1. Retninger 
2. Underliggende klanger / stemninger 
3. Rytmer 
4. Forsterking av behagelig lyttemiljø 
 
Lydmaterialet sammenlagt har en varighet på ca. en og en halv time.  Lydmaterialets  
totale lenge vil variere med hensyn til tillegging av nytt materiale samt forandringer og 
justeringer av det bestående.  I tillegg til organiseringen av lydfilene vist ovenfor, består 
lydmaterialet av sammensatte lydspor.  Disse lydsporene har ulik varighet fra det korteste 
lydsporet på 30 sekunder til det lengste på nærmere 12 minutter.  I likhet med To Touch 
kan lydmaterialet i The Tunnel of Light deles inn i språklige lydspor og ikke-språklige 
lydspor.  Videre består de ikke-språklige lydsporene av elektronisk musikk og akustiske 
opptak.  Den elektroniske musikken komponerer Kvinnsland ved hjelp av diverse 
lydformingsprogrammer og mikseprogrammer, som blant annet Linux, Protools o.l.  De 
akustiske opptakene er tilsvarende bestemt og gjennomført av Kvinnsland, og opptakene 
inneholder referanser til Nydalen på ulike plan.  Det språklige lydmaterialet er lydspor 
hvor Beate Grimsrud leser dikt.  Hoveddelen av lydmaterialet er elektroakustisk musikk, 
et samspill mellom den elektroniske musikken og de akustiske opptakene.  
Lydmaterialets musikalske ideer opptrer i ulike variasjoner i ulike lydspor.  
Kvinnsland bruker ofte én musikalsk idé flere ganger, men i forskjellige konstellasjoner.  
Her er det ikke nødvendigvis snakk om motiviske utviklinger, men gjentagende bruk av 
samme musikalske episode eller klanger og situasjoner som kommer igjen.  I tillegg 
presenteres (som regel) flere musikalske begivenheter samtidig.  The Tunnel of Light’s  
lydmateriale kan inndeles i seks grupper: 
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1. Naturlyder 
2. Menneskeproduserte lyder 
3. Akustisk piano 
4. Fabrikkopptak 
5. Elektronisk musikk 
6. Grimsrudtekster 
 
1.  Naturlyder.  Lydmaterialets naturlyder er basert på akustiske opptak av 
vannskvulp, fuglekvitring og fuglesang, måkeskrik, fluesurr, regn og fiskelyder.  Alle 
naturlydene har ivaretatt sin identitet og er auditivt lette å definere.  Slike konkrete 
akustiske opptak viser tydelige referanser til musique concrète,  for eksempel Pierre 
Schaeffers komposisjon Jernbaneetyde fra 1948.  Jernbaneetyde er basert på opptak av 
virkelige tog i bevegelse, og ved lytting til stykket fremkommer det ingen tvil om dette.  
Naturlydene er hverdagslige lyder som gir de reisende med The Tunnel of Light 
subjektive og forhåpentligvis positive assosiasjoner; vannskvulpene slår forsiktig mot 
steinene i vannkanten.  Det er ingen tegn som tyder på dramatikk i form av et uvær med 
store bølger i vente.  Vannskvulpene minner om en rolig og lat sommerettermiddag.  
Fuglekvitringen og fuglesangen er lystig, men intens.  Ulike fugletyper deltar i koret og 
utfallet blir mangfoldig.  Fuglene kvitrer i selvstendige monologer og i interessante 
dialoger.  Fuglesangen inneholder ofte repetisjon av samme intervall, gjerne en stor 
sekund i det uendelige, eller repetisjon av samme glissando opp en oktav.  Måkeskrikene 
er ikke fullt så harmoniske.  Måkene er kranglevorne og er kun et mas å høre på.  Fluene 
har også mye på hjertet,  men surringen oppleves  heller komisk.  Fluesurret er ustoppelig, 
det går i ett og en blir nesten svimmel.  Regnet har en beroligende og søvndyssende 
effekt.  Til tross for at nedbørsmengden øker i et gradvis crescendo, er ikke 
lytteopplevelsen av regnet dramatisk.  Assosiasjonene beveger seg i retning av høst,  
gummistøvler og innekos.  Lydopptakene av fisk er vanskelig å oppfatte.  Hva slags lyd 
gir et undervannsopptak av kolje og laks?  Fisk er stillegående skapninger, men fiskenes  
lydverden omfatter mer enn vi tror.  I gytetiden produserer for eksempel torsk 
lavfrekvente lyder som minner om forsiktige grynt.  Fisk kan også uttrykke 
sinnsstemninger som frykt og redsel gjennom lyd fra svømmeblæra.  Fiskeblæra fylles  
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med luft ved svelg, og når fisken slipper ut luften forekommer rapelyder.  Fiskeopptaket i 
The Tunnel of Light ser ut til å stamme fra Kvinnslands komposisjon Fish to be danced 
by fra 1998.  Dette lydmaterialet er ikke-refererende.  Fiskeopptakene gir ingen klare 
assosiasjoner til fisk.  Lydmaterialet er abstrakt, men deler kan gi konkrete assosiasjoner 
til helt andre ting enn fisk.  For eksempel er det deler av fiskeopptakene som minner 
sterkt om en skuddveksling og et kuleregn i det fjerne, i tillegg til grynt og rap.  
2.  Menneskeproduserte lyder.  I likhet med naturlydene er de menneskeproduserte 
lydene også akustiske opptak.  Aktivitetene foretatt og tatt opp er fotballsparking, 
spasering i gress/kratt samt opptak av en gren som knekkes.  Intensjonen bak disse 
opptakene er også her å fremkalle positive, personlige assosiasjoner hos de 
forbipasserende; et enkelt virkemiddel med et ufarlig innhold.  Reisende med The Tunnel 
of Light har sannsynligvis ikke negative referanser til et slikt innhold. Akustiske opptak 
av mennesker, dyr og natur innehar store variasjonsmuligheter med hensyn til 
assosiasjonsmanipulering.  Ved bruk av en mørkere lydkoloritt kunne mer angstfylte 
assosiasjoner og sinnsstemninger trådt frem hos den reisende.  Valg av et ufarlig innhold 
i The Tunnel of Light underbygger installasjonens intensjonen om å være en hyggelig 
opplevelse. 
Opptaket av fotballsparkingen er et snedig lydvalg som har konkrete referanser til 
Nydalen.  De siste årenes moderniseringsprosesser i Nydalen har blant annet inneholdt 
oppførelse av et nytt hotell kun få meter fra Nydalen t-banestasjon.  Det nye hotellet i 
Nydalen har blitt fast bopel når tilreisende fotballspillere skal spille fotballkamp på 
Ullevål Stadion.  Av fotballopptaket høres løping med ball, spark, driblinger og taklinger, 
og målscoringer.  Dette lydinnslaget er en oppfinnsom idé, men innholdet kommer ikke 
til sin fulle rett.  Lydsporet med fotballaktivitetene inneholder også opptak fra et 
smelteverksted.  Det sistnevnte er agiterende perkussivt og overdøver fotballspillet, som i 
utgangspunktet er detaljert og krever konsentrert, hengiven lytting. 
Spasering i gress eller kratt samt lyden av en gren som knekkes er korte innslag.  
Innslagene er overbevisende og troverdig akustisk, men kan forveksles med elektronisk 
generert lyd.  Disse lydinnslagene opptrer også i samspill med fabrikkopptak og drukner 
til dels i fabrikkstøyen.                          
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3.  Akustisk piano.  Pianoet er lydmaterialets eneste akustiske instrument.  Det er 
komponisten selv som utøver, og denne musikken bryter på mange måter med det øvrige 
lydmaterialet.   Pianomusikken er tydelig estetisk betonet, og rulletrappens reisende blir 
mer grepet enn å måtte begripe.  Musikken er vakker og uttrykksfull i all sin enkelhet.   
Det er kun høyre hånd, hovedsakelig en finger av gangen, som er i aktivitet.  Det 
fornemmes en overordnet musikalsk struktur innenfor en mer åpen form i spillet.  I det 
man antar å ha fastslått et motiv avkreftes det hele med en variasjon.  Det er lettere å 
følge melodiske fraseringer enn en melodi.  De melodiske fraseringene er enheter 
konstruert rundt utvalgte intervaller.  Intervallenhetene beveger seg ofte rundt et tonalt 
sentrum, for eksempel ved skalabevegelser.  De durpregede skalabevegelsene opptrer 
gjerne rundt det som kan føles som en grunntone (tonika) og skaper dermed et tonalt 
preg.  Én bestemt tone kan også være utgangspunkt for eksperimentering.  Den samme 
tonen gjentas flere ganger med ulik betoning og dermed ulikt utfall.  Følsomheten er 
nøyaktig, både med hensyn til betoning og dynamikk.  Tempoet er sakte.  Musikken har 
en jevn puls, men ikke nødvendigvis en bestemt taktart.  Tonene er lange, de fleste med 
en varighet på tre til fire sekunder.  Ofte dør tonene ut av seg selv ved at tangenten holdes  
nede (uten pedal) og det oppstår et tomrom eller en pause mellom hver tone. 
Pianomusikken har to kontrasterende musikalske uttrykk.  Det ene uttrykket er det 
ovennevnte; intervallorientert med eksperimentering av tonehøyder, statisk og 
stillestående.  Det andre uttrykket oppleves mer prosessuelt med en klarere musikalsk 
fremdrift.  Det sistnevnte er mer konvensjonelt, ikke så undrende, og med romantiske 
føringer.  Intervallet liten ters og forstørret kvart står sentralt og musikken er sårt 
mollpreget.  Her anvendes flere fingre i spillet, men fortsatt er det bare høyrehånd som er 
i aktivitet.  Toneforholdet mellom samtidige noter er nært og utfallet blir dissonerende.  I  
likhet med det første musikalske uttrykket har denne musikken også en tilstedeværende 
puls, men stadig intensivering gjør tempoet rubato.  I et forsøk på å avkle pianomusikken 
ytterligere høres kun så vidt, langt i det fjerne, i ett av lydsporene med pianomusikk; jeg 
elsker deg!.  Ordene gjentas flere ganger, både av en mann og en kvinne, i det som 
minner om stemmene til Grimsrud og Kvinnsland.   
Pianomusikken står til noe.  Musikken er klangbilder som  understøtter et visuelt 
innhold.  Jeg tenker spesielt på det jeg oppfatter som musikkens analogi til filmmusikken 
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i Krzysztof Kieslowski Trois Couleurs – Bleu (1993).  Komponist Zbigniew Preisners 
musikalske bidrag til denne filmen har flere likhetstrekk i både tonespråk, 
instrumentering og utforming til pianomusikken i The Tunnel of Light; den konsekvente 
bruken av én hånd (høyre) i pianospillet for å oppnå det enkle, søkende og melankolske 
uttrykket, samtidig med konsentrasjonen rundt intervallene liten ters og forstørret kvart 
(tritonus), som begge gir et tristesse-preg, samt minner om østeuropeisk folkemusikk.                   
4.  Fabrikkopptak.  Til tross for Nydalens moderniseringer de siste årene, er stedets  
identitet fortsatt knyttet til industri.  Gjennom de gjenværende fabrikkbyggene og 
Kvinnslands gjengivelse av de gamle fabrikkaktivitetene, gjengis Nydalens opprinnelige 
historie i lyd.  Som utgangspunkt har Kvinnsland besøkt et smelteverksted i Mo i Rana og 
gjort opptak av produksjonsaktivitetene der.  Med mindre man på forhånd kjenner til 
lydmaterialets tilhørighet, vil man vanskelig kunne identifisere innholdet.  Lydmaterialet 
er basert på opptak av ulike aktiviteter på smelteverkstedet.  Generelt har dette 
lydmaterialet en tung og mørk tekstur.  Mye av lydmaterialet fortoner seg som lange 
toner på et lavt register.  Dype, metriske dunk i det fjerne minner om hjertets trofaste 
banking.  En skarp og metallisk durelyd later til å være opptak av sveisearbeid.  I enkelte 
sammenhenger hvor flere fabrikkopptak er satt sammen, blir utfallet nærmest et 
musikalsk samspill.  Repetisjoner og gjentagelser kjennetegner det meste av materialet 
ved at en aktivitet gjøres om og om igjen.  Slik er dette lydmaterialet sterkt rytmisk 
orientert og instrumentelt høres lydene ut som slagverkinstrumenter.  Det perkussive 
preget oppleves påtrengende både i innhold og i volum.  
En interessant parallell til Kvinnslands fabrikkopptak er et arbeid av den italienske 
komponisten Luigi Nono (1924-90).  I La Fabbrica illuminata fra 1964 kombinerer Nono 
en kvinnelig sangsolist med et opptak av syngende kvinnestemmer samt et lydopptak fra 
et jernstøperi.  Nonos motiv for å anvende et lydopptak fra et jernstøperi i en 
komposisjon, var i hovedsak politisk begrunnet.  Nono var kommunist, svært 
sosialpolitisk engasjert og stod for en eksperimentell kunstholdning.  I La Fabbrica 
illuminata spiller det litterære uttrykket en fremtredende rolle i et spenningsforhold til 
den strenge serialismen forøvrig.  Kvinnsland kombinerer også fabrikkopptakene med 
tekst (Grimsrud), og forøvrig deler mye av samme soniske retorikk som Nono.    
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5.  Elektronisk musikk.  I  Traité des objets musicaux fra 1966 deler musique 
concrète-komponisten Pierre Schaeffer lytteaktiviteten inn i fire typer, avhengig av 
graden av oppmerksomhet: å fornemme, å høre, å lytte og å forstå. 126  Det avgjørende for 
konsentrasjonlagene er hvilken innstilling vi kommer med.  The Tunnel of Light gir i 
utgangspunktet ikke rom for en forståelse av lydmaterialet, til dette vil besøkstiden for de 
forbipasserende være for kort.  I  tillegg vil de forbipasserende ha svært ulike 
forutsetninger for opplevelsen av The Tunnel of Light.  Lydmaterialets elektroniske 
musikk vil for de fleste oppleves fremmed.  Elektronisk musikk oppfattes som størrelser 
basert på gestaltprinsipper, mer enn å oppfatte enkelte toner vil opplevelsen være på et 
helhetsplan.  En folkelig anvendt betegnelse på slik (utilgjengelig) musikk er pling-plong-
musikk, og The Tunnel of Light’s elektroniske lydmaterialet kan oppfattes slik.  Min 
tilnærming til det elektroniske lydmaterialet vil være som den øvrige presentasjonen av 
The Tunnel of Light og To Touch’s lydmateriale; å beskrive.  Målet blir å beskrive og å 
sette ord på det auditive, og på opplevelsen av det auditive.                 
Kvinnsland har meddelt at det ligger en slags symfonisk tenkning bak organiseringen 
av det elektroniske lydmaterialet.  Lydene isoleres, rendyrkes og filtreres på samme måte 
som en komponist orkestrerer.  I stedet for et partitur tenker Kvinnsland arkitektonisk, og 
han lager musikalske rom.  Kvinnsland konstruerer rom med gulv, vegger og tak, hvor 
eksempelvis lyse frekvenser tilhører taket.   Til tross for lydmaterialets abstrakte karakter, 
finnes det figurer, fraser, grupper og klanger som kan plasseres.  Enkelte deler har for 
eksempel en mer definert start og en definert slutt, og kan betegnes som en frase.  Disse 
frasene inneholder blant annet mørke, dystre syntetiske klanger som plasserer lytteren 
blant romskip og romuhyrer; jeg hensettes til James Cameron og Ridley Scotts science-
fictionfilmer Alien.  Informasjonstettheten varierer.  Noen lydenheter er nærere enn 
andre.  Store deler av det elektroniske lydmaterialet er flyktige løp av det som høres ut 
som et frenetisk klokkespill.  Løpene er ujevne og varierer i tempo, men hastigheten er 
generelt høy.  For øret virker klokkespilløpene ustrukturerte og kaotiske, men repeterende 
mønstre observeres.  Igjen er intervallet (liten) ters sentralt, for eksempel i form av 
fallende terser.  Klokkespillet opptrer ofte lagvis, hvor flere lag løper samtidig.  Andre 
situasjoner er mer klangorienterte.  Lange, syntetiske og stillestående lydmasser brukes  
                                                 
126 Jf. Pierre Schaeffer (1970) Traité des objets musicaux 
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som stemningsskapende akkompagnement for annet lydmateriale.  Lydmassene har en 
virkningsfull dynamikk, blant annet høres svake passasjer ut som støysus.             
Det elektroniske lydmaterialet er omfangsrikt.  Sammenlignet med The Tunnel of 
Light’s øvrige lydmateriale byr den elektroniske musikken på flest auditive utfordringer.  
Når ulike deler (grupper) av lydmaterialet i tillegg opptrer sammen, kan det være 
vanskelig å avgjøre hvilket materiale som er hva.  Eksempelvis er det lett å forveksle 
akustiske fiskeopptak og fabrikkopptak med det elektroniske lydmaterialet.  Tilsvarende 
utfordringer ligger i den teoretiske tilnærmingen til et slikt lydmateriale, når eneste 
redskap blir ens eget øre.     
6.  Grimsrudtekster.  Den norske forfatteren Beate Grimsrud (f.1963) har i tillegg til 
å skrive skjønnlitterært, skrevet dramatikk for scene, radioteater, tv-dokumentarer og 
film.  Hun har tidligere samarbeidet med Kvinnsland om ørespill laget for radio  Til The 
Tunnel of Light anvender Grimsrud blant annet tekst fra sin første novelle Det fins  
grenser for hva jeg ikke forstår fra 1990 i tillegg til nytt materiale.  Tekstene fortoner seg 
som dikt og det er Grimsrud selv som leser:  
 
Nede på gaten ligger to menn og gråter (ekko) 
Hvorfor gråt er de? 
Nede på gaten ligger...nede på perrongen ligger to menn og gråter  
Har noen sett meg et annet sted? 
Hvorfor gråt er de? 
Hvorfor, hvorfor, hvorfor, hvorfor, hvorfor (ekko) 
Raser ikke husene? 
Hun er vakker omtrent som meg, men på henne synes det mye bedre - hun er vakker, hun er vakker,  
hun er vakker, hun er vakker, hun er vakker (ekko)  
Hvis noen spør meg om hvem jeg er, så svarer jeg. Men hvis ingen spør, vet jeg det ikke 
Han har én, han har én, han har én (ekko) hånd åpen og én hånd lukket 
Det fins grenser for hva jeg ikke forstår 
Ikke på t-banen, vi tar det når vi kommer hjem 
Hvorfor, hvorfor, hvorfor, hvorfor, hvorfor (ekko) 
Det fins grenser for hva jeg ikke forstår 
Hæ? 
 
Grimsruds tekster grenser mellom det absurde og det filosofiske.  Spørsmålene er 
mange og de er alle umulige å besvare.  Likevel kan tekstenes innhold være 
gjenkjennelige i den forstand at vi kan identifisere oss med utvalgte situasjoner.  Hvor 
frustrerende er det ikke å måtte vente med å samtale om visse temaer hvis man for 
eksempel skulle befinne seg på bussen eller t-banen?  Grimsruds univers er fantasifullt og 
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fabulerende, og det er et sted hvor tanker, eventyr, drømmer og virkelighet veves  
sammen: 
 
Kan vi ikke velge meg i stedet for? 
Skape oss i mitt bilde 
Se, hvilken vakker hatt hun ikke har på seg i dag 
Oppfatninger synes ikke, oppfatninger synes ikke, oppfatninger – synes de?  
Nei, oppfatninger synes ikke 
Man får vente på det som vokser, men å rive og ødelegge går på null tid 
Jeg hentes hjem av store hender 
Jeg kom hit med to tomme hender, nå eier jeg en hel søppeldynge 
 
Grimsruds lesing av tekstene er rytmisk og lekende.  Tonefallet er overdrevet for å 
understreke tekstenes innhold.  I tillegg har Kvinnsland bearbeidet opptakene av 
Grimsrud ved å tillegge ulike effekter.  Ekko benyttes som et virkemiddel, men mest 
virkningsfullt er utførelsen av to tekster samtidig.  En tekst har inntreden først og 
sekundet etter følger en ny tekst.  Ett sett med tekst inneholder, som vist ovenfor, ikke 
nødvendigvis logikk.  Korte setninger i form av spørsmål opptrer uten relasjoner eller 
øvrige sammenhenger med andre setninger.  Ett tekstsett kan for eksempel inneholde syv 
setninger, og de individuelle setningene gjentas flere ganger, men i ulik rekkefølge.  
Opplevelsen av Grimsruds tekster forekommer ofte forvirrende fordi de er vanskelige 
både å skjønne og følge, likevel er tekstenes absurditet og Grimsruds utførelse humørfylt.       
Til tross for lydens programmatiske føringer, er det en utfordring å oppfatte 
lydinnholdet i The Tunnel of Light.  Som tidligere nevnt et det vanskelig å skille det ene 
uttrykket fra det andre, hovedsakelig på grunn av lydmaterialets fremmedhet og fordi 
mye av det fremmede lydmateriale fortoner seg auditivt svært likt (for et utrent øre).  Et 
lydspor inneholder alltid flere lag med lydmateriale slik at et definerbart, refererende 
lydinnhold, som for eksempel fuglekvitter, vil auditivt konkurrere med mer abstrakt 
lydmateriale, som for eksempel elektronisk musikk, og den helhetlige auditive 
opplevelsen vil være mindre konkret.  Kvinnsland har gjennom ulik respons gjort seg 
kjent med utfordringene i lydmaterialets delvise utilgjengelighet og vurderer å inkludere 
et oppklarende skriftlig vedlegg til lydmaterialet, som forbipasserende kan lese før de tar 
fatt på reisen ned til perrongen.  Reisens korte varighet gjør det desto vanskeligere for 
forbipasserende å ta seg tid til å reflektere over hva lydmaterialet formidler, samt begripe 
den estetiske opplevelsen ellers, og reisen kan fremstå som vanskelig tilgjengelig.   
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Rulletrappen opptrer som et selvstendig perkusjonsinstrument, med en rask og 
slående puls av høyfrekvent lyd medvirker den i det musikalske samspillet.   
Rulletrappens høylytte bidrag er med på å understreke installasjonens temporale karakter.  
Lydmaterialet understreker også installasjonens temporale karakter.  Lydmaterialet er i 
konstant bevegelse, i bevegelse mot et konkret (reise)mål.  Når ett mål er nådd (en 
lydsekvens er ferdig), starter en ny lydreise med et nytt mål.  Lydmaterialets hegemoni 
over lyset er vanskelig å skjønne.  Samspillet mellom det visuelle og det auditive 
oppleves ikke primært mellom bestanddelene lyd og lys, men mellom lyd og det visuelle 
i sin helhet.  Lyd og lys er storslagne hver for seg i The Tunnel of Light, men opptrer ikke 
nødvendigvis i noe felles samspill.  Hvis lysets intensjon er å gjenspeile det auditive 
innholdet, hvorfor heter installasjonen The Tunnel of ”Light”?  Det eksisterer et lys i 
enden av en hver tunnel, men denne tunnelen sies å ha lyd som det (primære) konkrete 
virkemiddelet, i forhold til lysets abstrakte identitet.  Installasjonens tittel kunne kanskje 
ha understreket dette, og dermed lettere underbygget lydens intensjon.                      
The Tunnel of Light er i all hovedsak en reise.  Til tross for utfordringene med å 
oppfatte lyden og lysets tematiseringer rundt opplevelser av reise i tid og sted, er det 
ingen tvil om at turen med rulletrappen er en ferd, og at man som medreisende er med på 
en forflytning fra et sted til et annet.  Den forbipasserende blir en passasjer på The Tunnel 
of Light.  En passasjer er per definisjon underveis og på reise mellom to punkter.  
Begrepet passasjer har noe temporært ved seg, et element av tid og varighet.  Samtidig 
har man som en passasjer både en aktiv og en passiv rolle.  Passasjeren deltar, men har 
ingen makt over utfallet eller premissene forøvrig.  Installasjonens kortvarige ferd er med 
på å understreke prosjektets intensjon; å gjøre en normal hverdagssituasjon som en t-
banereise, til en undrende og positiv erfaring.  Å møte på The Tunnel of Light, for 
eksempel en tidlig morgen på vei til jobb, kan vanskelig fremstå som annet enn 
oppmuntrende.   
Det er en stor opplevelse å iaktta de spektakulære fargene samtidig som jeg får 
oppleve elektroakustisk musikk på en t-banestasjon i Oslo.  Men jeg spiller ingen rolle i 
det interaktive samspillet, jeg bare opplever.  Jeg ferdes ned rulletrappen alene eller i en 
mengde, den estetiske opplevelsen føles likevel distansert, og min rolle forblir passiv.  
Synet er den mest aktive av alle sansene i opplevelsen.  Synet deltar intenst for å få med 
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seg alle lysforandringene, alle detaljene i rulletrappens utforming samt estetikkens  
tilstedeværelse generelt.  Bortsett fra synet og hørselens aktive deltagelse er kroppens  
tilstedeværelse ellers passiv.  The Tunnel of Light krever ingen fysisk deltagelse av deg, i 
tillegg er installasjonen i seg selv konstant aktiv, og det øker din egen passivitet.   The 
Tunnel of Light har et aktivt uttrykk og en aktiv væren som kan smitte over på de 
forbipasserende.  Installasjonen tar deg med på en uforglemmelig reise i en tilstand som 
sjelden lar seg oppleve på et kollektivt transportmiddel.  Både romlige og temporale 
aspekter medvirker her; rommet oppleves ikke som et rom i tradisjonell forstand.  
Teknologi er påtrengende synlig og spiller en viktig rolle som medkonstituerende 
materiale til rommet og installasjonen generelt.  
Responsen på The Tunnel of Light fra de reisende har vært positiv.  Til tross for den 
store variasjonen av mennesker som anvender Nydalen t-banestasjon og rulletrappen, har 
tilbakemeldingene vært gode.  The Tunnel of Light’s tilhørighet på en t-banestasjon og 
ikke i en kunstnerisk setting, er i utgangspunktet en utfordring i møte med brukerne.  Den 
individbaserte opplevelsen av et kunstverk i denne konteksten vil derfor variere mer i 
omfang, sammenlignet med kunstmuseumsbesøkendes ofte intellektualiserte og 
forutinntatte oppfatninger av et kunstverk.  To av aktørene bak The Tunnel of Light,  
Bjarne Kvinnsland og Per Åge Lyså, har ønsket å kartlegge barns møte med The Tunnel 
of Light.  Kvinnsland og Lyså iverksatte en workshop med 6. klassinger fra Oslo, som 
fant sted i The Tunnel of Light.  Intensjonen med prosjektet var å gi 11-åringene en 
opplevelse og en utvidelse av deres oppfatning av kunst, samtidig som Kvinnsland og 
Lyså fikk konstruktive tilbakemeldinger på deres arbeid.127  Barn som utgangspunkt i en 
slik undersøkelse kan gi en mer konkret respons enn med voksne informanter.  
Barna fikk utdelt fire ulike opplevelsesskjemaer, ment som en hjelp til å oppleve 
mer, se mer og legge merke til mer.  Opplevelsesskjemaene ble kalt jakten på fargene og 
bevegelsene, jakten på detaljene, jakten på opplevelsen og jakten på lydene.  Som en 
skattejakt tok barna fatt på de utdelte oppgavene og begynte å oppleve installasjonen, 
uten å inneha noe som helst av forkunnskaper om The Tunnel of Light.   I jakten på 
fargene og bevegelsene ble øreklokker utdelt slik at lyden ikke skulle sjenere eller stjele 
noe av denne opplevelsen.  I jakten på detaljene skulle barna bruke en slags kikkert for å 
                                                 
127 Workshopen fant sted 8.-10. mars 2004 i The Tunnel of Light, Nydalen t-banestasjon. 
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komme på sporet av viktige detaljer, mens i jakten på lydene måtte barna ha på seg et 
bind for øynene slik at de lettere kunne fokusere på lydaktivitetene.  De ulike skjemaene 
hadde spørsmål som skulle besvares i henhold til hva som ble jaktet på.  Til sammen 
svarte 79 barn (38 gutter og 41 jenter) på de ulike spørsmålene.  Spørsmålene på de 
forskjellige opplevelsesskjemaene krevde både konkrete og mer åpne svar, men likevel 
ble lyden og lyset mest fokusert på blant svarene.  På spørsmål om hva slags lyder barna 
opplevde, ble det blant annet svart: pianolyder, romskiplyder, fuglelyder, 
plingplonglyder, damestemme, vannlyder, bobler, jernrørlyder, bråk fra rulletrappa, 
bjeller og klokker.128  Det ble samtidig spurt om bindet for øynene hadde noe å si for 
opplevelsen av lyden.  Det var et faktum at hørselens konsentrasjon økte i det synet ble 
satt ut av spill.  Barna svarte at lyden ble sterkere, tydeligere, mye høyere, hørte bedre, 
ble mer konsentrert, mer spennende, mer spesielt, mer levende, skarpere – og litt rart.   
Det var en høyere prosentandel som oppfattet forandringer i lydmaterialet, enn de som 
ikke gjorde det, men svært få klarte å beskrive forandringene.  De fleste hevdet å se en 
sammenheng mellom lysbevegelsene og lyden.  Begrunnelsene for sammenhengene var 
blant annet påståtte farger som tilhørte lydene; når det var fuglelyd var det grønt og blått,  
når det var vannlyd var det grønt og blått, når noen snakket var det rødt, når det var 
mørke lyder var det sort, når det var fiskelyder var det blått.129  Det mest interessante 
resultatet fra workshopen med 11-åringene, var deres oppfattelse av forholdet mellom 
lyden og lyset.  Hele 54 av 79 (10 stykker avga ikke svar) barn opplevde lyset som 
sterkeste virkemiddel.  Tilsvarende svarte 57 stykker at de likte lyset best.  Dette motsier 
The Tunnel of Light’s ønske og intensjon om lyden som primære virkemiddel, samtidig 
som det er en demonstrasjon av synets dominans over hørselen i menneskets møte med 
verden.  En slik undersøkelse som Kvinnsland og Lyså foretok, gir et interessant innblikk 
i opplevelsen av The Tunnel of Light.  Til tross for barnas uvitenhet om installasjonen på 
forhånd, klarte de å avdekke interessante forhold samt belyse installasjonens utfordringer. 
The Tunnel of Light som transittkunst for reisende er en interessant parallell til 
lyddusjene på Gardermoen, Interactive Sound Refreshment Statioins, og er samtidig i 
                                                 
128 En høy prosentandel opplevde fuglelyder i ulike varianter. 
129 Sammenhengene og karakteristikkene gjort av barna ble verken bekreft et eller avkreftet av Kvinnsland 
og Lyså.  Etter at barna var ferdige med arbeidet ble de informert om installasjonen.  Barnas besvarelser er 
derfor kun et resultat av egen erfaring og opplevelse med The Tunnel of Light. 
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samme kategori av interaktiv sonisk installasjonskunst, til tross for ulik fagtilhørighet og 
bakgrunn. Slik publikumsrollen problematiseres i forhold til interaktiv kunst,  
problematiseres og utforskes også kunstnerrollen i prosjektarbeider som The Tunnel of 
Light.  Denne installasjonen er et resultat av en tverrestetisk kunstnerkonstellasjons  
samarbeid, selv om ikke alle aktørene er kunstnere i tradisjonell forstand.  I en samtale 
med Bjarne Kvinnsland om The Tunnel of Light, understreket Kvinnsland sin rolle som 
komponist og ikke kunstner.130  Komponister som arbeider med soniske installasjoner har 
et behov for å definere sin rolle, - som komponist, og ikke falle inn i en generell 
kunstnerkategori.  Samtidig understreker ofte komponister i arbeid med soniske 
installasjoner sin skolering innen konvensjonell kunstmusikktradisjon og fremhever 
gjerne sine idealer fra elektronisk kunstmusikk; eksempelvis musique concrète.   
Pragmatikken som kjennetegnet sistnevnte retning kan spores i Kvinnslands musikk, 
samtidig vil Kvinnsland i tillegg påpeke en musikalsk tilhørighet innen 
lydkunsttradisjonen.  Kvinnsland har en identitet som komponist, men samtidig 
vedkjenner han en tilhørighet innen den anti-kunstmusikalske, og tverrestetiske 
lydkunstsjangeren.  Kvinnsland mener det handler om en ulik retorisk tilnærming til 
kunstformen. Billedkunstretorikken fortoner seg annerledes enn den 
musikkvitenskapelige retorikken.  Kvinnsland sammenligner sin profesjon med 
arkitektens og hevder å inneha samme håndverksmessige tilnærming til sitt kunstobjekt 
som en arkitekt.  Med dette mener Kvinnsland at både den musikkvitenskapelige 
retorikken samt den musikkorienterte praksis er mer teknisk orientert enn billedkunstens  
retorikk og praksis.  Kvinnsland hevder at bak komponisters arbeide med soniske 
installasjoner foreligger en større teknisk presisjon og håndverksmessig kompetanse til 
installasjoners lydmateriale sammenlignet med en kunstners.131 
The Tunnel of Light’s tverrestetiske orientering er tydelig i dialog med tidligere 
tverrestetiske utfoldelser.  Strategiene til kunstnerkonstellasjonen bak The Tunnel of Light 
viser paralleller til Black Mountain College aktivitetene på 1950- og 60-tallet.  The 
Tunnel of Light’s rene og estetiske glassoverbygde rulletrapp minner om Donald Judds 
                                                 
130 Undert egnede i samtale med Bjarne Kvinnsland, mars 2004. 
131 Komponister med musikkfaglig utdannelse vil antas å ha forrang med hensyn til teknisk presisjon og 
håndverksmessig kompetanse til soniske installasjoners lydmateriale, men lyd er et medie som undervises i 
ved kunsthøgskoler, og billedkunstnere har i dag faglig kompetanse på lyd.   
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skulpturelle og arkitektoniske objekter fra 1960-tallet.  Publikums tilstedeværelse er 
konsekvent i The Tunnel of Light, til tross for at publikum ikke bidrar fysisk.  The Tunnel 
of Light’s deltagende publikum understreker referansene til 1960- og 70-tallets  
deltagende estetikk samtidig som installasjonens invitasjon til deltagelse samt nedtoning 
av kunstnersubjektet setter fokus på tidsaspektet, som i happening-utfoldelsene på 1960- 
og 70-tallet, som videre nedbryter skillet mellom kunst og virkelighet.  Dette skillet 
bygger også på The Tunnel of Light’s identitet som kunst i det offentlige rom.  The 
Tunnel of Light’s auditive innhold refererer til lydkunsttradisjonen (og tildels til 
eksperimentell musikk), men viser samtidig strukturelle og formale verdier som 
understreker lydmaterialets og installasjonens musikkfaglige bakgrunn og tilhørighet. 
 
 
4.3 Soniske installasjoner i dialog? 
 
To Touch og The Tunnel of Light vil i følge Hege Charlotte Faber være dialogisk 
kunst.  Deres dialogiske væren defineres ut fra installasjonenes interaksjonsmuligheter 
med en betrakter, i en sosial relasjon med betrakteren og de sosiale omgivelsene.  
Hvorfor er det ikke en tettere dialog mellom de ulike fagene disse soniske installasjonene 
forholder seg til?         
Det er ingen tvil om at det i dag eksisterer to tilnærminger og, følgelig, to 
oppfatninger av soniske installasjoner som kunstform.  Kunstbevegelsene i forrige 
århundre som la grunnlaget for soniske installasjoner, utøvet ulike kunstdisipliner i 
felleskap.  De ulike kunstneriske uttrykkene som opptrådte i noen av disse tverrestetiske 
utfoldelsene, var aldri opptatt av én kunstforms hegemoni eller hver enkelt kunstforms  
autonomi.  Målet var det felles uttrykket som kunstformene i fellesskap produserte.  En 
interessant problemstilling i denne sammenhengen er å teste soniske installasjoners  
tverrestetiske nødvendighet.  Vil det auditive eller det visuelle kunstuttrykket kunne 
opptre alene?  Kan for eksempel soniske installasjoners auditive materiale lyttes til på en 
cd i ens egen stue?  Det vil selvfølgelig la seg gjøre, men kunstuttrykket vil i så fall 
reduseres til en annen kunstform enn soniske installasjoner.        
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To Touch og The Tunnel of Light illustrerer soniske installasjoners rike omfang.  Til 
tross for kunstformens variasjoner, er opplevelsen av begge disse soniske installasjonene 
uproblematisk.  Med dette mener jeg at mottagelsen og opplevelsen av en sonisk 
installasjon er en estetisk erfaring som ikke vektlegger bakenforliggende uenigheter om 
kunstformen.  Uenighetene eksisterer derimot i form av fordommer til andres  
kunstdomener samt en ikke-aksept av (uvitenhet om) tverrestetisk historie.  Aktørene bak 
To Touch og The Tunnel of Light har hver sin fagtilhørighet.132  Faglig bakgrunn og 
ståsted definerer deres fagtilhørighet, som plasserer aktørene i hvert sitt 
tilnærmingsforhold til soniske installasjoner.  Dette forholdet erkjennes kun ved 
kjennskap til aktørene og ikke i opplevelsen av soniske installasjoner. 
To Touch er i utgangspunktet tautologisk knyttet til et kunstfaglig ståsted ved sin 
kunstinstitusjonelle tilhørighet.  Dette gjelder ikke alle Janet Cardiffs soniske 
installasjoner, som har en unik bredde.  Cardiffs produksjon av soniske installasjoner 
omfatter arbeider for kunstinstitusjoner i tillegg til en rekke arbeider i det offentlige rom, 
som stedsspesifikke installasjoner i storbyer, naturomgivelser og lignende.  Kvinnsland 
kan tilsvarende sies å vise samme variasjon i sine produserte soniske 
installasjonsarbeider.  To Touch  og The Tunnel of Light inneholder likevel kvaliteter som 
synliggjør deres faglige tilhørighet.   
To Touch viser en altomfattende bredde.  Installasjonens ulike komponenter tildeles  
alle like stor rolle.  Ingenting er tilfeldig plassert, alt har en presist tildelt plass og 
identitet.  Cardiffs lydmateriale er teknisk velstående og nøyaktig utformet blant annet 
med tanke på den finurlige collage-teknikken hun anvender, men lyden utøver ingen 
større rolle enn andre medkonstituerende bestanddeler i To Touch.  Helheten er viktigst i 
To Touch.  Til og med rommets  arkitektur er inkludert i To Touch’s helhetlighet.  
Sammen skal alle bestanddeler i To Touch gripe hele deg, ved å involvere betrakteren 
(medskaperen) på ulike plan.  I et omfangsrikt sansespill krever To Touch hele din 
tilstedeværelse og suggererer deg inn i installasjonens sterke nærvær.   
The Tunnel of Light skaper også et sterkt nærvær.  I motsetning til To Touch’s 
helhetlige fremtoning, oppleves nærværet i The Tunnel of Light på ulike delplan.  De 
                                                 
132 Jeg betegner Bjarne Kvinnsland som representant for The Tunnel of Light på grunn av hans auditive 
ansvar for installasjonen. 
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assosiative dragsugene i To Touch oppleves ikke i The Tunnel of Light.  The Tunnel of 
Light overrasker og er fascinerende, men uten samme mystikk.  Først og fremst er The 
Tunnel of Light teknisk velstående.  Installasjonens bestanddeler oppleves hovedsakelig 
hver for seg, og ikke i et altoppslukende samspill.   Samspillet er tilstede, men den ene 
bestanddelen, for eksempel lyset, er underlagt den andre, lyden.  Opplevelsen synliggjør 
det fraværende samspillet, og The Tunnel of Light kan oppleves fragmentert.  Den 
fragmenterte estetiske opplevelsen har selvfølgelig sammenheng med The Tunnel of 
Light’s plassering.  To Touch inviterer til et intimt møte i et lite rom.  To Touch  
henvender seg til deg personlig og svarer deg direkte i det du berører bordet.  Håndens  
fysiske berøring av bordet er dessuten et personlig bidrag som medfører en personlig 
involvering.  Tekstenes ofte seksuelle referanser i To Touch er temaer av privat karakter 
og underbygger også den intime sfæren.  The Tunnel of Light, derimot, er en offentlig 
sonisk installasjon laget til glede for folket og åpen for alle.  Installasjonens romlige 
karakter er av en slik størrelse at det ikke lar seg gjøre å oppleve samme intimitet som i 
To Touch.  Som transittkunst oppleves The Tunnel of Light av mange og ulike mennesker, 
og et mål er å inkludere hver enkelt i mangfoldet.  Lydmaterialet vil derfor være mer 
allment, med mindre emosjonelt ladede temaer, og følgelig mindre engasjerende. 
Vektlegging  er nøkkel til soniske installasjoners ulike tilnærming.  En kunstner 
vektlegger og betoner andre kvaliteter enn hva en komponist gjør i arbeidet med soniske 
installasjoner.  Kunstneriske preferanser avgjør likevel ikke forståelsen av soniske 
installasjoner, heller ikke den estetiske opplevelsen.  Ulik vektlegging understreker denne 
kunstformens tverrestetiske egenskaper og mangfold. 
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5. Oppsummering og avslutning 
 
Sound in general is now regarded by many musicians as a legitimate definition of their 
domain, if some musici ans, even, prefer to call their work sound rather than music, no 
musician would claim that what he or she is doing is art and nothing but art...133 
 
Dette sitatet sammenfatter ulikhetene i tilnærmingen til og forståelsen av soniske 
installasjoner.  Forfatteren av sitatet, Thierry de Duve, problematiserer kunstbegrepets  
altomfattende innhold; et maleri er ikke lenger et maleri,  men kunst.  Samtidig er man 
kunstner av yrke, og ikke maler, skulptør eller lignende.  Thierry de Duve forsøker å 
avdekke hvordan dette har oppstått, og leter etter årsakenes missing link: Where shall we 
look for this missing link? The historical evidence points not at music, nor at literature, 
not even at sculpture, but rather at painting. 134  De Duve anklager Duchamp og hevder å 
finne svaret, eller the missing link, i Duchamps kunst.   
I hovedoppgavens kapittel to, ”Veien mot soniske installasjoner”, dukker Duchamp 
til stadighet opp og demonstrerer dermed en medvirkende rolle i soniske installasjoners  
etablering som kunstform.  Duchamps involvering befinner seg på ulike plan, men 
Duchamps viktigste bidrag til soniske installasjoner var hans utvidelse av kunstbegrepet 
og frigjøring fra kunstens konservative konvensjoner, ved å plassere ikke-estetiske 
objekter i en kunstnerisk ramme.  Duchamps kunstneriske omkalfatring har blant annet 
resultert i en aksept av materialer og objekter som i dag kjennetegner soniske 
installasjoner.  Nye kunstformer, deriblant soniske installasjoner, er fostret gjennom disse 
prosessene, men dette har ikke skjedd uten motstand.  Nye kunstformer, nye kunstneriske 
betingelser og nye kunstneriske rammer, krever nye teorier, nye definisjoner og ikke 
minst en plassering av alt det nye.       
Soniske installasjoner som kunstform er ikke lett å definere.  Kunstformens sterke 
tverrfaglighet, spesielt forholdet mellom det visuelle og det auditive, har medført to 
tilhørigheter for soniske installasjoner.  Til tross for at soniske installasjoner alltid er 
basert på et tverrestetisk samspill og har som intensjon å gi en unik estetisk erfaring, viser 
det seg å være vanskelig å enes om én tilnærming til kunstformen, både fra kunstfaglig og 
                                                 
133 de Duve, 1998:153 
134 Ibid., s.154 
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musikkfaglig hold.  Jeg har hevdet at problemet ligger i fraværet av adekvate teorier, men 
jeg tror samtidig at den sprikende tilnærmingen er opprinnelsesrelatert.  Sitatet og 
problemstillingen til Thierry de Duve understreker billedkunstens utvidelser og 
musikkens innskrenkelser.  Dette kan knyttes til en mulig opphavsproblematikk i forhold 
til soniske installasjoner tilhørighet.  Jeg sikter til en redsel for å definere tverrfaglige 
aktiviteter innen musikkfaglige forhold; en holdning som tilsier at befatning med 
auditivitet kun anses seriøst fra et musikkfaglig hold.  Auditivitet tilskrives og tilhører 
musikkens domene, selv i tverrfaglige kunstuttrykk som soniske installasjoner.  Dette er 
beklagelig sneversynt, og viser til en uvitenhet om soniske installasjoners lange 
tverrfaglige historie.  Viktige forgjengere til soniske installasjoner som for eksempel John 
Cage, ville ansett denne holdningen som svært negativ for kunsten.  Videre er det et 
problem at musikkvitenskapen fortsetter å forholde seg uvitende om tverrfaglige 
kunstuttrykk, og ikke ønsker å delta i forsøk på å inkludere nye tverrfaglige kunstformer 
teoretisk.  Uansett faglig bakgrunn vil soniske installasjoner alltid bestå av et visuelt 
aspekt og et auditivt aspekt, begge like viktige for det kunstneriske uttrykket. 
Min faglige (teoretiske) tilhørighet i musikkvitenskapen har gjort denne 
hovedfagsoppgaven til en relativt ensom studie.  Kompetanse på tverrestetiske 
kunstformer som soniske installasjoner har vært vanskelig å finne, i tillegg til at det har 
vært en utfordring å finne relevant faglitteratur innen et fagområde der fortsatt mye er 
uskrevet.  Derfor har denne prosessen til tider føltes som famling i blinde, men samtidig 
har jeg aldri tvilt på viktigheten av dette arbeidet, for meg og for soniske installasjoners  
fortjente inkludering og oppmerksomhet i en musikkfaglig diskurs og ellers. 
I Dialog med soniske installasjoner.  Hege Charlotte Fabers forslag om dialog som 
ny kunstteori på interaktiv samtidskunst, har vært et takknemlig redskap for meg i mitt 
forsøk på å finne en teoretisk tilnærming til soniske installasjoner.  Soniske installasjoner 
er i utgangspunktet dialogisk kunst med en dialogisk væren.  Dialog blir samtidig et 
nøkkelbegrep og symbolsk i denne hovedoppgaven, da intensjonen er å forene den ulike 
forståelsen av soniske installasjoner, forhåpentligvis gjennom dialog, mellom musikk og 
billedkunst.   Slik blir dialog et redskap i tilnærmingen til soniske installasjoner samt 
medkonstituerende i forståelsen av denne kunstformen. 
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Soniske installasjoner vil alltid orientere seg i ulike retninger og variere i omfang, 
avhengig av aktørene; To Touch og The Tunnel of Light eksemplifiserer dette.  Denne 
kunstformens tverrfaglighet er et faktum, og sammenlignet med andre tverrfaglige 
kunstformer kan soniske installasjoner i utgangspunktet være lettere tilgjengelig enn mye 
annen kunst.  Jeg har tatt utgangspunkt i et grunnleggende aspekt ved soniske 
installasjoner; å bekrefte denne kunstformens tverrfaglighet.  Videre har jeg vist og 
eksemplifisert soniske installasjoners identitet som interaktiv kunst, belyst soniske 
installasjoners plassering i ulike omgivelser, samt soniske installasjoners aktive rolle i 
forhold til et (deltagende) publikum.  Ytterligere problemstillinger vil blant annet være 
hvordan kunstformen skal dokumenteres historisk; soniske installasjoner som ikke har en 
stedsspesifikk tilhørighet, for eksempel som permanent utsmykning, vil etter endt 
utstilling demonteres. Med mindre installasjonen turnerer mellom ulike kunstinstitusjoner 
eller har permanent tilhørighet i ett bestemt museum, er foto eller videoopptak de eneste 
mulige måtene å dokumentere installasjonen.  En sonisk installasjon vil uansett ikke 
komme til sin fulle rett dokumentert på denne måten.  Men skal man etter endt utstilling 
bevare installasjonen i sin helhet, vil oppbevaring av et slikt kunstverk oppta stor plass 
sammenlignet med medier av mindre format.  Plassmangel er dessuten allerede en 
utfordring hos de fleste utstillere. 
En studie i soniske installasjoner.  Min hensikt med denne hovedoppgaven har vært å 
dekke behovet for en drøftelse av soniske installasjoner på en musikkfaglig arena, 
musikkvitenskapen.  Musikere og komponister benytter seg i dag av denne kunstformen i 
sitt uttrykk, og må derfor være med på å erkjenne soniske installasjoners tverrfaglige 
tilhørighet.  Jeg oppfordrer herved til dialog.
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 Figur 1. Luigi Russolos Intonarumori (støyinstrumenter), 1913. Hentet fra 
Performance Art. From futurism to the present (1988) av RoseLee Goldberg.  
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 Figur 2. Hugo Ball fremfører lyddiktet Karawane på Cabaret 
Voltaire, 1916. Hentet fra Performance Art. From futurism to the 
present (1988) av RoseLee Goldberg.  
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 Figur 3. Fontene av Marcel Duchamp, 1917. Hentet fra 
Apropos of ”Readymades” (1973) av Michel Sanouillet og Elmer 
Peterson.
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 Figur 4. Anthropometries (human brushes) av Yves Klein, 
akkompagnert av Pierre Henrys Symphonie Monotone, Paris 1960. 
Hentet fra Performance Art. From futurism to the present (1988) av 
RoseLee Goldberg. 
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  Figur 5. Fettecke av Joseph Beuys, 1963. Hentet fra After  
Modern Art (2000) av David Hopkins.
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 Figur 6. Untitled av Donald Judd, 1968. Hentet fra After Modern Art (2000) 
av David Hopkins.
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 Figur 7. Installation av Robert Morris, 1964-65. Hentet fra After Modern 
Art (2000) av David Hopkins.
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  Figur 8. Einstein on the beach av Phillip Glas og Robert Wilson, 1976. Hentet 
fra Performance Art. From futurism to the present (1988) av RoseLee Goldberg.
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  Figur 9. To Touch av Janet Cardiff, 1993. Hentet fra Janet Cardiff – George 
Bures Miller, utstillingskatalog (2003) Astrup Fearnley Museet for Moderne 
Kunst.
 112 
 
 
 
 
 
 
 Figur 10. The Tunnel of Light av komponist Bjarne Kvinnsland, lysdesigner Yngve 
Sandboe, produsent Per Åge Lyså og arkitekt Kristin Jarmund. Foto: Lill K. Stensrud.
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